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مقدّمة المُترجم 


الصورة كما نعرفها هي شكلٌ من أشكال الفنون الذي ينمل 
ملموس. 1 


مع كتاب الصورة لجاك أومون» وهو أستاذ فخري يَشغر 
مناصب تعليمية رفيعة فى عدد من الجامعات والمعاهد. لا تقتصر 
الصورة على مُجرّد عْرَض جمالي يتناقله الناس ويّنظرون إليهء بل هو 

إن الصورة تنقّل عدداً كبيراً من المُعطيات الثقافية والاجتماعية» 
والفكرية» وحبّى الدينية» كما تتقاطع في أغلب الأحيان مع مجالات 
علمية» كعلم الأحياء (البيولوجيا). والكيمياء» والطب» ومجالاات 
اجتماعية كالتاريخ» وعلم الإنسان (الأنتروبولوجيا)» والوسيطية 
(©ذههاه641<)» من دون أن ننسى المجالات النفسية والنفسانية» مع 
ما تمارسه الصورة من تأثير على المُشاهدء وما يُسقطه هذا الأخير 

بالتالى» وبما أنها أضحت فى أيَامنا هذه مادَةٌ تُدَرّس فى 
الجامعات. فلا بُدٌ من أن يلححَظ تعليمها هذه المجالات كافة». وهنا 


تكمُن قيمة هذا الكتاب؛ فهو يُحيط بموضوع الصورة من جميع هذه 
الجوانب من دون أن يغفل عن الجانب الجمالي؛ وذلك بتحليل 
واضح ودقيق. إِنْه مُستند تعليمي ينطوي على عددٍ كبير من الأبحاث» 
كما يستعرض جميع النظريات المُعتمدة في عالم الصورة. وهنا لا بد 
من الإشارة إلى أن أومون تطرّق إلى الصورة الأوتوماتيكية كما إلى 
الصورة المرسومة باليد. إلى الصورة الثابتة»؛ كما إلى الصورة 
المُتحرّكة» وفي هذا المعرض تناول الكاتب التصوير بواسطة عدسات 
الكاميراء مع ما يفترضه ذلك من تقنيات خاصة. 


أمَا الجديد الذي يُقدَمه هذا الكتاب. إلى جانب التحليل 
الدقيق» فهو التطرّق إلى آخر التقنيات التي توصّل إليها عالم 
التكنولوجيا. باختصار». يُقَدم هذا المؤلف عرضا عن المجاللات 
الحديئة المُتصلة بعالم الصورة كوسيلة تعبير وتواصل وكطريقة تُجسّد 
مكنونات الفكر. وفي هذا السياق. يمكن اختصار المشكلات الكبيرة 
التي تطرحها الصورة ضمن ست مُقاربات مُتتالية: الصورة كظاهرة 
إدراكية» وهُنا نتكلّم عن فيزيولوجيا الإدراك؛ الصورة كغرض يراه 
المشاهد. وهذه حصة علم النفس؛ الصورة في إطار العلاقة مع 
المُشاهد من خلال وسيط ما وجهاز مُعيّنء وهنا يتناول الكتاب مجال 
علم الاجتماع والوسيطية (6نع2601010)؛ الصورة في استخداماتها 
المتعدّدة» وهذا هو مجال الأنتروبولوجيا أو علم الإنسان. ونُشير إلى 
أنْ الصورة شهدت من الناحية الاجتماعية.» محطات مُهِمَةَ عبر 
التاريخ » كنا أنها تق بقدرات لخاضة+ تمكذها عن اللغة وغ سائز 
الرموز التي تُتيح التعبيرء وهنا نتكلّم عن المجال الجمالي. 


لقد عرفت الترجمة منذ التاريخ تشجيعاً كبيراً من الخُلفاءء كما 
شكلت ركنا من أركان سياسة الدولة» فكان العرب يغتنون مما توصّل 
إليه الغرب من تطور في جميع المجالات الفكرية»ء (الكيمياء» 


والطبء. والرياضياتء» والفلك. والفلسفة...). أمَا فى أيَامنا هذه 
وفي إطار سياسة العولمة التي غزت العالم بسُرعة فائقة» وجرصاً منا 
على مواكبة كُلَ ذرّة تطوّر في العالم» فلا ضير من أن نغتني 
بالمعلومات التي يُقَدّمها هذا المؤلف. 
فى النهايةء وبالنظر إلى أهمية المادّة التى يُقدّمها هذا الكتاب 
من الناحية العلمية والفكرية والثقافية» وإلى افتقار المكتبة العربية إلى 
مثل هذه الكَُّبٍ التقنية المُتخصّصة:» قد يُشكُل هذا المُستند مادةً 
دسمة يُمكن اعتمادها لأهداف تعليمية في الجامعات» ولا سيّما أثنا 
بتنا اليوم نعيش في عصر البصريات» في عصر المرئي والمسموع. 
في عالم لا يُمكن فيه التغاضي عن أهميّة الصورة في جميع 
الميادين» حتّى الميدان التعليمي» فنحن باختصار في عصر الصورة» 
ومن لَهُ عينان مُبصرتان فليقرأً... 
ريتا الخوري 


| 
لها 


مدخل إلى الطبعة الثالثة 


في أحد أيَام شهر آذار/, مارس 1936؛. عادت المصوّرة 
الفوتوغرافية دوروثيا لانج (12286 68 من بعثة في وسط 
الولايات المتحدة. وقد انتهت لتوّها من ريبورتاج صورته لإدارة أمن 
المزارع (مهنا2ماكتهمتصلم ل]ف:ناء56 2ة1) التي تتبع برنامج روزفلت 
عن حالة البؤس التي يعيشها عْمَال الريف» إثر الخراب الذي لحق بهم 
جرّاء الكساد الاقتصادي الكبيرء وكارثة المغالاة في استغلال الأراضي. 
وفيما كانت تقود سيّارتها عائدةً إلى دارتها فى نيويورك» لمحت على 
قارعة الطريق مخيّماً للمُزارعين الذين حُكم عليهم بالبطالة. فاستدارت» 
ونزلت إلى الأرض» فأحسّت بقوَّةٍ مجهولة تدفعها من الخلف, فاقتربت 
من خيمة كانت تؤوي أناً شابةٌ مع أولادها الأربعة» وهم بالسوةه 
يتضوّرون جوعاً. ومن دون أن تنبس ببنت شفة» وفي أقلّ من عشر 
دقائق , أخذت خمس صور سلبية» وانصرفت. 00000 » تلك 
التي أخذتها عن قُرب» ستُصبح [حدى أشهر صور العالم» وستُعرف 
تحت عنوان : (5عطغه860 218:28 +15)» كما ستتناقلها الصحف مراراً 
وتكراراً (الصحف حيث ستكتب شهادتها)» والمعارض (ومنها معرض 
[المصور] ستايشن (معطءاء)5)» صداة زه بانسدط ع15. عام 1956). 
وهي موجودة اليوم في مكتبة الكونغرس. 


11 1 
الفكر الجدية 
حسما 


هذه القصة الحقيقية يمكن أن تحمل عِبَّرأً كثيرةً. فالصورةء أي 
تكن صورة» وإن سمحت الظروف» قد تُصبح وسيلة مهمّة وفعآلة 
وقوية لتكون خير شاهد يُظهر أفراح العالم وأتراحه. وإن جرى تناقلها 
فرارا». يمكن أن تكنسب. شهرة واسغعة لدوشة أنك: وغلى المدى 
البعيد» قد لا تتعرّف إليهاء إذ تمُرٌ مرور الكرام» من فرط شهرة 
ملامحها (مفعول لوحة الجيوكاندا). فهذه الصورة التى تحمل عنوانا 
مُبهماً وعاماً نوعاً ماء هي خير تجسيد للصّدفة التي أعطتها سبباً 
للوجود. إلا أنّنا» وإن أنعمنا النظر فيهاء تلاحظ أن شهرتها وقوّتها 
ليستا اعتياديتين: فهذه الصورة التي تظهر امرأةً شابةٌ في الثانية 
والثلاثين من عمرها والتي تبدو في سِنّ المائة» ومعها ولدان صغيران 
يخبآن وجهيهما (ربما خجلا)» وطفلاً وجهه مشوّه ومُنَّسِحْء إضافة 
إلى وضعة الساعد التى لا نعرف فيما إذا كانت تُخفى ارتباكاء أو 
الزعاحا». أو آلبا - كل ذلك معتك من النظرة الأول + إذ ل يمكننا إله 
أن نتعاطف» وننفعل أمام هذا الرسم الذي يعكس حالة من التخلي 
الرباني. 


إن الصورة فى ثقافتناء هى كُلّ ذلك: نسخة عن مظهر من 
مظاهر العالم» تلتقطها رهافة إحساس هي نوعاً ماء فردية» وعامة» 
ونموذجية في الوقت عينهء يتميّز بها الوسيط (الفنان أو أي شخص 
آخر) الذي ينقل إلينا معلومات ومشاعرء كما يخلق أخرى في داخلنا 
- وهي شيء جديد يُضاف إلى العالمء فيعيش حياته. يصبح 
مشهوراً» أو يبقى مغموراً. فالصورة صنو العالم» ولكنها صِدرٌ مُشُوَه 
على الرغم من واقعيّتها. تجدُبنا وتسحَرُنا في ازدواجيّة ما تنقلهء كما 
تأسرّنا في سحر شيءٍ نراه بأمّ العين. 

عندما عنونتٌ هذا الكتاب الصورة مع'2. أردت أن أظهر 
كُلْ هذه الصفات - التشابه» التعبيره» الانفعال» معرفة المرئي: 


12 7 
الفكر الجدية 
حسما 


هندسة الأشكال. باختصارء أردت إظهار ميدانٍ واسع ومتنوّع من 
نشاط الإنسان وخبرته» إلا أنّني لم أشأ أن أتعدّى مجال الصورة التي 
نصنعها وننظر إليهاء أقصد الشيء الذي يُضاف إلى العالم بفعل نشاط 
الإنسانء وما يهدف إليه تمثيله. وكلمة 'صورة" في لغتنا تُشير إلى 
حقائق عديدة أخرى» من الصورة الذهنيةء إلى 15 الححلم» ومن 
الصورة الشعرية إلى الصورية الرمزية. فكل هذه الاتجاهات» المُهمَة 
أو حتى الأساسية» لا يتناولها هذا الكتاب الصغير الذي يقتصر مبدثياً 
على الصور التي تُشير إلى العالم بطريقةٍ موضوعيةٍ (وإن كان بطريقة 
غير مباشرة أحياناً» مثل الرسم 'التجريدي'). إِنْني أعي مساوئ هذا 
الاختيار الذي لا يُمكن تقبّله أبداً (من شبه المستحيل ألآ آتى على 
ذكر "الغيورة الذعية أو الشيال: فى إطان الحديث عن جره إذراه 
الضورة خسياً). إلآ آنّ هذا الاخنيار .بدا لي الأضوّب» فالمشاكل 
الجمة التي يعرفها هذا المجال والتي لم تتم معالجتها بترو وتأنُ» 
تحول دون أن أتناول مجالاً أوسع في هذا الكتاب. 


تنقسم الطبعة الأولى من هذا الكتاب» التي ترتكز على الأساس 
ذاته» إلى خمسة أجزاء كبيرة متفرّعة بدورها بحسب تقسيم هو أكثر 
منه مواضيعي - ثيماتيكي من نظامي. وبعد عشرين عاماًء بدا لي أن 
التقسيم لا يتناسب وروح العصر. فعلى سبيل المثال» خصّصت في 
عام 61990 جزءا كبيرا للإدلاء بنظريات عن الجهاز التصويري 
مسععينا بمفردات ومفاهيم من السيمياء (56521010816) المتأثرة بمجال 
تحليل النفس في السبعينيات» والتي يجب اليوم إعادة النظر فيها من 
خلال نظرة حديثئة أكثر للوسيط الذي ينقل الصورة أو لمكان الصورة. 
وبشكل ممائل؛ كنت قد خصّصت لفيزيولوجية الإدراك البصري حيّزاً 
أفرطت في توسيعهء حسبما يبدو لي اليوم» نظراً لما تقدّمه في 
الحقيقة من إيضاحات بسيطة لفهم ماهية الصورة. وبتحديد أكثرء 


13 1 
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قمتٌ بربط الأفكار المطروحة بتلك الإشكاليات ("التقنية 
والأيديولوجية"» "الفوارق الجنسية والبصبصة" . . . إلخ)» التي 
بذلتٌ مُصارى جهدي لتقديمها من دون تسليط الكثير من الضوء 
عليها. في العموم؛ آثرت اعتماد تصميم يعتمد على المزيد من 
الأجزاء؛ ويدور حول سلسلةٍ من الأسئلة التي لا تمت إلى بعضها 
بصلة. 


و 


إل أنني وعندما أعدت الكتابة» طرحتٌ على نفسي سؤالاً 
وجيهاً: ما المكانة التى يجب إعطاؤها لاعتبارّين لطالما كانا فى 
الواجهة منذ عام 01990 'الثورة الرقمية' و"الوسيطية"'*" 
(عنه15ه:601)؟ هل ما زال مفهوم الصورة على حاله كما عرفناه لغاية 
عصر الصورة الفوتوغرافية والسينماء أي إنها صورةٌ مُمائلة عن الواقع 
عااعس م ع 
- أم أن اختراع الصورة الرقمية» وظهور وسائل التدخل أو التنميق 
التي سُرعان ما أصبحت في متناول الناس» غيّر هذا المفهوم الذي 
عرفناه فى الماضى تغييراً جذرياً؟ وكنت دوماً متحفظاأً إزاء فكرة 
مطالبة العديد من اختصاصيّيى الصورة الرقمية والصورة الم 5ب:!**) 


[تجدر الملاحظة إلى أن جميع الهوامش المشار إليها بأرقام تسلسلية هي من وضع المؤلف. أما 
تلك المشار إليها بإشارة (*#) هي من وضع المترجم.] 

(*) مُصطلح حديث أدخله ريجيس دوبريه (ا2,اء8 وذنع26) عام 1979, وهو يُشير إلى 
ميدان علمى ببدف إلى دراسة تأثير الابتكارات التقنية على ثقافتنا. وكلمة (#ذه15ه1ل6م). لا 
تعني (6018) أو («اناذةد) بمعنى وسائل الإعلام» بل (0641401005): أي مُجمل الوسائل 
الديناميكية والأجسام الوسيطة التي تتدخل في عملية إنتاج الإشارات» وإنتاج الأحداث. إنها 
لا عبتم لعملية التواصل (كعملية انتقال في المكان) بقدر ما تهتم لعملية الانتقال (نقل الآرث 
الفكري): كيف تتجلى الفكرة وتستمر مع مرور الوقت؟ كيف يُعدّل ظهور الاختراعات 
التكنولوجية (وسائل النقل» وسائل الكتابة أو التسجيل)»: عقليّة العالم ونظرتهء وعلاقة المكان 
بالزمان» وسلوك مجموعة بشرية؟ ما هو دور الثقافة في اعتماد تقنية جديدة أو في عملية 
تكييفها؟ 

(**) هي الصورة التي لا يمكن الحصول عليها إل بواسطة تركيب يقوم به الحاسوب. 
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بخصوصيةٍ مُطلقة: فإن رأيتُ صورةً مأخوذةً بواسطة جهاز رقمي» 
بالكاد أميّزها عن أخرى جرى التقاطها قبل اختراع الأجهزة الرقمية. 
بالتأكيد أن ثمّة فوارق: فأنا أراها في الغالب على شاشة لا على 
ورق؛ كما أنني أقوم برميها دون أي أسف لأنَ تظهيرها غير مُكلف؛ 
كما أنه يمكنني تعديلها بأبسط ما يكون. إلآ أنْ هذه الفوارق تبدو لي 
غير كافية لنتكلّم عن جنس آخرء أو حتى». عن طبيعة صور أخرى. 
إذأء فلن تجدوا في هذا الكتاب توشيعا متفضلا كمضا للضور: 
الرقمية - إلآ أي طبعاًء وفي كل هذه الصفحات» أخذ في الاعتبار 
وجود هذا الابتكار المهم. أمّا بالنسبة إلى الوسيطية» فعلى الرغم من 
اللمحات المهمة التي يقدمها عنها هذا الكتاب أو ذاك» بهدف إبراز 
أهميّتها (في مقدّمتها كتب مؤسّسها). لم يبدٌ لي أنّها أصبحت بلا 
منازع. علما مُستقلاً بحدّ ذاته» فاكتفيت بتقديم الاقتراحات اللازمة 
حولها. 


في النهاية. سجن إلا أن اكور .ها ورد فين تنبيةا فى طبحة 
عام 1990: "هذا الكتاب ليس سوى تمهيد لمقاربات متخصّصة أكثر 
حول موضوع الصورة» ولهذا السبب فهو يهدف قبل كل شيء إلى 
الإشارة إلى تعدة هذه المقاربات (بما فيها تلك التي 3: تنكمى. إلى 
المجال نفسه). فأنا لا أدّعي أبداً ني متخضص في كُل المسائل ال 
أطرحها دوماً بشكلٍ سريع مُقَتَضْب؛ إلا أن كل ها أرحوه هو أن 
أكون قد سَلْطت الضوء على أهميّتهاء ومهّدت السبيل أمام دراستها 
طويلا. عندما كَتَبِتٌ هذه النسخة كما السابقة» فكرتٌ قبل كُل شيء 
بالطلاب الذين عرنتهم خلال أربعين عاما أمضيتها في الجامعة؛ 
فعندما أيقنتٌُ كم أن العلم النظري الذي يتلقونه ممجرّع» لم أحاول أن 
أقترح عليهم الحلّ النهائي لكل التساؤلات» بل أن أجعلهم يحدّدون 
ما يعرفونه عن مفهوم الصورة والصور ضمن تفكير شامل أكثر. ولا 
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شَكّ في أنْ هذا الأمر قد يستقطب انتباه جمهور متنوّع أكثر - وهذا 
ما شّهدناه في نجاح النسخة الأولى. 

تنبيه أخير: من المؤكد أنّه يمكن قراءة مثل هذه الكتب التى 
هى أقرب إلى المُلخصات منها إلى الدراسات المُتابَعة» فى أي 
رتيب كان فقد أردك أن تكون الفصول الأساسية والفرغية مستقلة 
تماماً عن بعضها بعضاً - لدرجة أنّني» وفي بعض الأحيان؛ عالجتٌ 
المُشكلة نفسها في مواقع مُختلفة من الكتاب» ومن عدّة وجهات 
نظرء آمل ألا تبدو شديدة الإسهاب. وبهدف تسهيل القراءة» وما 
تفرضه من أعمال بحث» عملت على زيادة مراجع العودة إلى 
النص» وعلى زيادة مراجع العودة إلى مُستندات خارجية (بشكل 
اختصار يشير إلى الرجوع إلى البيبليوغرافيا النهائية)؛ وبالكاد علّقتُ 
على الكتب التي ذكرتهاء حتّى المهمّة منهاء كي يتستى للقارئ أن 
يستكمل قراءته في المكتبات (أو أن يحمّلها على شاشته» إن أصبح 
ذلك ممكناً أخيراًء بالنسبة إلى الكتب النظرية المخصّصة للغة 
الفرئسية): 

وبمناسبة مرور عشرين عاماً على صدور الطبعة الأولى» أهدي 
هذا الكتاب إلى من كان وما زال مُعلّمي وصديقي» كريستيان ميتز 
(15412 ممتأامتصيط0)  1931(‏ 1993). ْ 
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الفصل (ة0 
إدراك الصورة 


الصورة كما نفهمها في هذا الفصل» هي غرض مَرئي وبصري. 
وسنقوم أوَّلاً بطرح سؤالٍ على الصعيد التجريبي: كيف نرى الصورة؟ 
وللإجابة عنه سوف نذكركم ببعض المعطيات الأساسية حول الإدراك 
البصري. 


1 عملية الإدراك 


1 العين والجهاز البصري 

بحسب التجربة اليومية واللغة الشائعة» يرى الإنسان بواسطة 
عينيه. وهذا الاعتقاد ليس خاطئاًء إلآ أنّهما ليستا سوى أداة إدراك» 
ولكنّ هذه الأداة ليست الأكثر تعقيداً. فالرؤية عملية تفترض وجود 
عذة أعضاء متخصّصة.» وتنجم عنها ثلاث عمليات متميّزة ومتتالية : 
عمليّات بصرية وكيميائية وعصبية. 


العمليات البصرية 

العين عُضوٌ شبه كُروي تغطيّه طبقةٌ نصفها معتم ونصفها الآخر 
شفاف. وهذه الأخيرة. أي القرنية (ع6»0186)» هي التي تؤمن مرور 
الأشعة الضوئية وتعكس مسففتها البؤرية (6©مءع008768) وخلفهاء نجد 


17 59 
الفكر الجديد 
حسما 


المّز حية (0515)» وهي عضلهةً عاصرة (62اءملطمة) تبحكك بطريقة 
ارتكاسية» مثقوبة في وسطها بمتحة تُسمّى البؤبؤ (©1[أمنام) وينفتح 
البؤبؤ (من 2 إلى 8 ملليمترات تقريباً) كي يسمح بإدخال كمية أكبر 

من الصرء ء عندما تقل هذه الكمية؛ 0 ال الواح 
رجدل تفلض البؤبؤ عملية الإدراك البصري : فكلّما انغلق ازداد عمق 
الحقل البصري (ولهذا السبب» نرى بشكل أوضح في وجود الكثير 
من النور). 


والضوء الذي عَبَّرَ البؤبؤ يجب أن يعبر الجليديّة (منللهاكفيه) 
أيضاً. وتُعتَبَرْ هذه الأخير فى لغة المجال البصري» عدسةٌ ثنائبّة 
التحدّب (©6160119623 5 ذات تقارّب متغيّر؛ وهذه القدرة على 
التغير لتقي تكيّف العين (306050520021100). ويفترض تكييف العين 
وتقبيب الجليدية بحسب مسافة مصدر الضوء: وكى تبقى الصورة 
واقيحة أن تلفي العين» بينضبه التغرض على ثقارية الأشفة علالها أن 
مصدر الضوء قريبٌ. إن انفتاح البؤبؤ» عملية ارتكاسية بطيئة نوعاًء 
إذ إن الانتقال من التكيّف الأقرب إلى التكيّف الأبعد يستلزم الأمر 
ثائيةٌ واحدة تقرياء 


غاننا عاشيثت العين بغر ف مُظَلِمةٍ (2:نكء065 03:0614) (ص 
1 أو بجهاز تصوير مُصمَّر؛ِ وهذا صحيح تماماء بشرط أن تُدرك 
أنّ هذا التشبيه لا ينطبق سوى على القسم البصري تُمعالجة الضوء. 

فى العُرفة المُظلمة (عُلبَةٌ مُقفلة مود بفتحة صغيرة فقط)» تدخل 
الأشعّة الضوئية» ولكن بشكل م: منتشرء فتكون الصورة شاحبة؛ وإن 
وسّعنا حجم الفتحة كي نسمح بدخول كمية أكبر من الضوء» تُصبح 
الصورة مُسْوّشة. ولمعالجة هذه الشائبة» اختّرععت العدسات اللامّة 
(5 00216586516 160111165) منذ القرن السادس عشرء» وهي قطع زُجاج 
منحوتةٍ لتجميع الضوء وتكثيفه في نقطةٍ واحدة (ص 213). فهذا 
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المبدأ القاضي بالتقاط عددٍ كبير من الأشعة على سطح ماء وتكثيفها 
في نقطة واحدةء تستعمله آلة التصوير»ء وهو المبدأ ذاته الذي تعمل 
به العين. 

التغّرات الكيميائية 


إِنَّ قعر العين ([1©'! 06 6000)» مكسوٌ بغشاء يُسمّى الشبكيّة 
(©182ن:)» حيث نجد الكثير الكثير من الأعضاء المُستقبلة 65مدع01) 
(61055]م1606» وهي تنقسم إلى نوعين: الخلايا العصو يه فم 
(يبلغ عددها حوالى 120 مليونا)ء والخلايا المخروطية (65هةه) 
(حوالى 7 ملايين)» وهذه الخلايا الأخيرة نجدها خصوصاً حول 
النٌقرة (5006) التي هي جوف صغيرء عند محور الجليدية تقريباً 
يُعرف بالكميات الكبيرة التي يحتويها من خلايا مُستقبلة. وتحتوي كُل 
من الخلايا العصوية والمخروطية على ملايين الجزيئات المزودة بمادّة 
تمتص الكمّيات الضوئية والتي تتحللٌ لو تفاعلٍ كيميائي «مناءةغ2) 
(عناوتستطء. وبعد أن تتم مم عملية التحلّلء لا تمكة لهذه المادة 3 
تمص أي شيء؟ ولكن إن توقفنا عن إرسال الضوء إليهاء تنقلِبٌ 
عاك التفاعل وتتشكل العائة يمن تاديد ١‏ يجيه أن قفن خرالى لازائة 
ل الساعة 5 الظلية كي نتشكل كُلَ خريكات الشبكية من جديد» 
غير أنْ نصف عددها يعود ليتشكل في عُضون خمس دقائق)؛ عندها 
يُمكن أن تعمل من جديد. 

إن الشبكية هي - قبل كُلْ شيء ‏ مختبرٌ كيميائي مُصعْر. وما 
يسمى "الصورة الشبكية " (ع0صعنط6)1: 12386)» ليس سوى الانعكاس 
الذي نحصل عليه على قعر العين بفضل نظام القرنية + البؤبؤ + 
الجليدية» .وهدة 'الصورة ذات الطييغة البضرية تعالنجها النطاء 
الكيميائي الشبكي الذي يحوّلها إلى معلومة ذات طبيعة مُختلفة كلياً. 
فمن لي أن 7 جيداً أنه» وبخلاف ما قد توحيه اللغة» الصورة 
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الشبكية ليست بصورة بالمعنى الذي نتناوله في هذا الكتاب: فهي 
اممف شهدة كن نالعا كما ع غير عرئة بطليعة الفمال. ١‏ 

التحؤّلات العصبية 

إن كل خليّة متلقية من الشبكية موصولة بخليّة عصبية بواسطة 
نظام تناوب المشابك (56م3هلاة)» وكل واحدة من هذه الخلاياء هي 
بدورها موصولةً إلى خلايا تُشكل أنسجة العصب البصري نال 5هء8) 
(عدونامه ؟:عوم. بواسطة نقاط اشتباكِ أخرى. وعملية الاتصال بين 
هذه الخلايا معقّدة» فهي ولهذه الغاية» تمُدٌ شبكات من الاتصالات. 
ويخرج العصبُ البصري من العين ليصل إلى منطقة جانبيّة من 
الدماغ, حيث تخرج منها مجدّداً انّصالات عصبية 5مهف«ءههمه) 
(55نا26296 جديدة إلى الجهة الخلفية من الدماغ لتصل بعدها إلى 
اللحاء البصري الأوَلىَ (غتماة «6):مك). يمكننا القول إذا بشكل مبسط 
أن هذه الشبكة الكتيمة للناية» تشكل مرعلة قالنة وأخيرةء تقيض 
بالتحزلأت العصبية .مخ معالجة المعلوماك 4 وهده المغالجة تركر 
أيضاً على الكيمياء» فالاتصالات العصبية تعتمد على تبادُل المواد 
الكيميائية حول المشابك. وبشكل عامء ما من وسيلة متمّمة لنقل هذه 
المواد بدقة من نقطة إلى أخرى» بل ثمة تكائر لهذه الوسائل بشكل 
مستقيم مستعرض : فالجهاز البصري لا ينفك عن معالجة المعلومات 
التي ينقلها. 

وهذا القسم من النظام البصري هو من أكثر الأقسام أهميّةٌ إلآ 
أنه أيضاً من أكثر الأقسام التي لا نعرف عنها الكثيرء لأنَ المعلومات 
الأؤلية عن شكله وكيفية عمله لم تتوافر إل في القرن العشرين» أي 
نه حتى الساعة». لا نعلم تحديداً كيف تنتقل المعلومات من المرحلة 
الكيميائية إلى المرحلة العصبية» ولا عجب في ذلك لأنَّ طبيعة النظام 
العصبي نفسه.ء التي تُسْبَّهُ مجازاً بالإشارة الكهربائية امهذة) 
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(©ناونهاهء1ة» ليست واضحة تماماً. المُهم هو أن نستبقي من كل ما 
ورد التالى: إذا كانت العين تُسْبهُ آلة التصوير إلى حدٌ ماء وإذا كانت 
1 العيرة تُشبه صفيحةً حساسةًء فالمرحلةٌ المهمّة من الإدراك 
البصري تحدتٌُ في وقتٍ لاحقء. من خلال عملية معالجة 
المعلوماف» الغى» .وعلى ران كل العمليات الدمافية.غى أقرت 
إلى النماذج البخاضة بالمعلوماتيّة أو بعلم التحكم اماه منها 
إلى النماذج الميكانيكية أو البصرية (1979 ,نإ12156) . 


1 عناصر الإدراك: ما الذي تُدركه؟ 

إِنْ الإدراك البصري هو معالجة» على مراحل. ٠‏ للمعلومات التي 
تعيل إلى العين بواسطة الضوء. وهي مثل كل المعلومات الأخرى» 
مُشْفْرة ما يعني أنه في إمكان النظام البصري أن سعول على يعن 
الضوابط فى الظواهر الضوئية («ناعهنصتنا! دعمغدممغطم)» التى تصل 
إلى العين ويُحلَلها أيضاً. 1 

المُهمَ هو أن هذه الضوابط تطال ثلاث خاصيّات تُميّز الضوء؛ 
وهى: الكشافة (غانوه6)ه1). وطول الموجة (علمه'ل «ناعدوهه1). 
و التو زيع في الفضاء (366م1'65 25ةل 5ه ناط0151)» (سوف نتناول 
موضوع التو زيع بحسب الوقت (وصممء! ع1 كصهل ههنا015):1) في 
توضيع لاحق). 


كثافة الضوء : الضياء 

ما نراه بالعين المجرّدة من ضياء متوسّط الكثافة» ناتجح عن 
غرض ماء هو ليس في الواقع سوى تقدير يتأثّر بالعوامل النفسية» 
اكد لقعو لعشي الك سار ون كديا ل الخرشج بها 
أخرى» فإِنَ العين تتفاعل مع الحد الضوئي لاع تددنا! :نا1) : فالمد 
حتى الضعيف الضعيف منهء والذي لا يوازي سوى عشرات 
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الفوتونات (65206025)» كاف لخلق إحساس بالضوء. عندما يزداد 
حجم هذا المدّء يزداد معه عدد الخلايا المُتأئّرة في الشبكية» فتكثر 
التفاعلات» وتشْتدٌ حذة الإشارة العصبية (<«ناء262 [وموذة). عامة, 
ثمّة نوعان من الأغراض المضيئة لنوعَين من البصّرء يتميّزان بسيطرة 
أحد نوعي خلايا الشبكية : 

أ) الرؤية النهارية (عناوأمه:60م 151558؟): وهو النمط الأكثر 
شيوعاًء والذي يتناسب مع سلسلة الأغراض المُضاءة بشكل طبيعي 
بواسطة شيوء النهاز. فهو يُشيكل الخلايا المخروطية بشكل بخان ؟ 
ومما أن هده الآخيرة مسؤولة عن إدراك الآلوان». تسكن القول بيأن 
الرؤية النهارية هى رؤية مُلوّنة (6ناو281دهعطه). والخلايا المخروطية 
مسسدكر لترسس فهذا النوع من الرؤية هو أيضاً نمط 

يعتمد وبشكلٍ أساسي على المنطقة الوسطى من الشبكية. لهذا 
السييد» .ويما أله يمكن للبؤيق أن يتعلق أكثره. وبالنظلر إلى كتمية 
الشيوء المرجرة ةو يدقن انول لها روي نوكا درج عار جل 
الإبصار (16ئنهة) . 

ب) الرؤية الظلامية (6ناو1م500]0 715108): هي الرؤية في ظروف 
إضاءةٍ خافتة. وهي تتمكم بخصائص مناقضة لنوع الرؤية السابق» إذ 
تسيطر خلالها الخلايا العصويةء كما أنّها نوعٌ من أنواع الإدراك 
البصري اللالوني» بدرجة إبصار ضعيفة. وهو يحصل في المنطقة 
المحيطة بالشبكية: خصوصاً عندما يشتدُ الظلام. ْ 

وبما أنْ رؤية الصور هي رؤية إرادية بامتيازء فهي تستوجب 

عمل الثقرة بشكل أبباني» كما آلها تهارلة فى. معظه الأحيات» والأخير 
نفسه ينطبق على شاشات السينماء والفيديوء والحاسوب التي نراها 
في الظلمة؛ فبفضل ما تتمنّع به هذه الشاشات من درجة عالية من 
الكثافة الضوئية (701288206نا[)» يمكن القول بأنْ رؤيتها هي رؤية 
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نهارية حتّى وإن حدثت في مكانٍ مُظلِم. وحالات الرؤية الظلامية 
نادرة جداً في ما يختصٌ بالصورء وهي مطلوبةٌ دوماًء في بعض 
التركيبات الفئّية» على سبيل المثال. 20 ْ 

طول موجة الضوء : إدراك اللون 

كما أن الإحساس بالضياء ينجم عن تفاعلات في الجهاز 
البصري إزاء درجة الكثافة الضوئية» فالشعور بالألوان ينجم عن 
التفاعلات ذاتها إزاء الأطوال الموجية للضوء التى تُصدرها أو تعكسها 
هذه الأشيات وبخلاف عا توحيه اللفة» فاللوة لأ يكوة “على 
الأشياء" تحديداً؛ إذ هو نتيجة إدراكنا بعض الخاصيات التي تتمبّع 
بها بعض أسطح الأشياء.ء وللضوء الذي ينيرها. والضوء 0 
(وخصوصاً ذلك الذي تعكسه الشمسء. مصدر الضوء الأوّل 
للإنسان)؛ هو في الحقيقة "مزيجٌ' من الأنوار يتضمّن كُلَّ الأطوال 
الموجية الخاصة بالطيف (©50606) المرئى» ما يمكن أن نتبيّنه بسهولة 
ص خلال تحليله بواسطة موشور لسارم أو أثناء مراقبة قوس 
فزح. . والضوء الذي يصِلّْنا من الأشياءء تعكسه الأشياء نفسّها؛ إلآ أنَّ 
مُعظم الأسطح لماص بعش الأطوال الموجية» ولا تعكسٌ إلآ ما 
بقي منها (تلك التي تمتصٌ كل الأطوال الموجيّة تبدو رمادية اللون). 

والتجربة مع الألوان أعطت العديد من التجارب العلمية» منذ 
القرن السابع عشر على الأقل. وهكذاء ومنذ زمن بعيد» تم وضع 
نظام توصيف للألوان يقوم على ثلاث ثوابت: 

1 - طول الموجة الذي يُحدد اللوينة (©26©:) (أزرق» أصفرء 
أخمر» آزرق تخضي» أرحوانى» ترتقالن...) 

2 - الإشباع اللوني (520152102) » أئ ' النقاوة" (اللون الزهري 

هو كناية عن اللون الأحمر 'بدرجة إشباع أقل"» أي الذي أضيف 


23 1 
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إليه اللون الأبيض)» وتتمنّعُ ألوان الطيف الشمسي بدرجة إشباع 
قُصوى. - 

3 - الضياء المُتعلّق بدرجة الكثافة الضوئية : كُلَّما اشتدّت الكثافة 
الضوئية» بدا اللون أكثر إشراقاً وأقرب إلى اللون الأبيض؛ ولون 
الأحمر نفسه. والمُشبّع بدرجة الإشباع نفسهاء يُمكن أن يكون أكثر 
إشراقاًء أو إعتاما. 

وقد أطلق مايكل سنو (5008 961ط8410) هذا الاسم على أحد 
أعماله (أحد الأعمال الفنية من عام 2005). 


ومنذ أن أطلق نيوتن (7167108) نظريته» ونحن نعلم أنه يُمكن 
تركيب الألوان. ونميّز نوعين من الأمزجة : 

- مزيح جمع الألوان (3001855)». حيث تمتزج الأضواء بعضها 
ببعض. ونجد هذا النوع من الأمزجة في شاشات الفيديو حيث تمتزج 
خزمات ضوئية صغير ة جداً من الألو ان الأولية (وعمتقصسعم دعناءانام) 
(الأحمرء الأخضرء الأزرق) على الشبكية فعلياًء لأنّه يستحيل 
إدراكها مستقلَةٌ بعضها عن البعض لكونها ضيّقَةً جداً؛ وطريقة 
التصوير بالألوان من خلال تسجيلها بشكل ذاتى 6606م2م 16) 
(3161115امك 2ع عتطمقئعم6]مطم عل عمدمغطءم)اتاج الى تم ابكار ها عام 
0ه تقوم على مبدأ ممائل» وكذلك المُحاولة التنقيطية 81006)مع)) 
(©:115/أهندم» التي تقوم على نقل اللون من خلال تجميع بقع ألوان 
صغيرة جداء والتي تنصهر في العين في لونٍ واحدء من خلال طريقة 
الجمع؛ وعلى هذا السدا بالذاعة تقوم أيضاً الصورة الرقمية. 

- مزيج طرح الألوان اساي 0 مزج الأخصاب. - 
أن كل خصابت ضاف يفعض آأطوالاً موجية جديدة» يمكن إذا 
التكلم عن مفهوم الطرح؛ وهذا ما ينطبق بشكل اعتيادي على 
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لوحات الرسمء وعلى معظم طرق التصوير " المماثلة"» من تصوير 
فوتوغرافي وتصوير سينمائي بالآلوان. 


والمبدأ العام الذي يقوم عليه المزيج لا يتغيّر في كلا الحالتين: 
فمزج لونين يُعطينا لوناً ثالثأ؛ فبواسطة ثلاثة ألوان» تُسمّى الألوان 
الألوان الأساسية الثلاثة. 


وإدراك اللون يتم بفضل عمل ثلاثة أنواع من الخلايا المخروطية 
في الشبكية» إذ كُلَْ نوع منها حسَاسٌ لطول موجة مختلف (هي 
بشكل ترتيبي الأزرق - البنفسجي» والأخضر ‏ الأزرق» والأخضر ‏ 
الأصفر). وترميز الآلوان فى المعطقة الأخيرة من اللجهاز النصرئ 
مولة معتدة هلا معفقى تدليات الشلقنا كذ الشيكية وضولا إلى 
اللحاء» مُتخصّصة فى إدراك اللون» وهذا بالنتيجة يُعدٌ من الأبعاد 
الأساسية فى عالمنا البضري الذى. يغب عن العدديك من الصون غير 
المُلوّنة (" بالأبيض و"الأسود"): إِنّْها صورٌ لا تمثّل الألوان» بل 
درجات الضياء» وهي تتضمّن إذأ سُلَّم الألوان الخاص بالرمادي. 
والنوع الأكثر شيوعاً منها هو الصورة الفوتوغرافية» ولكن قبل اختراع 
الصورة بكثير» كان الناس في مجتمعنا يتداولون ضور 'بالاسوذ 
والأبيض"» وخصوصاً الرسوم. وهذا خيرُ مثال على أن الصورة 
تجسّد الواقع بمظاهره المتعارف عليها اجتماعياً؛ فعلى سبيل المثال» 
لا أحد من بين المُشاهدين الأوائل لعارضة الأفلام التي اخترعها 
الأخوان لوميير (©:#نستندة)». تذمّر قط من أنْ الصورة رمادية اللون» 
وقلّة هم من لاحظوا الأمر (1896 ,660:14©)؛ بشكل عامء لطالما بدا 
"الأبيض والأسود" بمثابة "اللون" الطبيعي الذي طبع 


السينما (1979 ,035611) . 
25 0 
الفكر الجدية 
سلا 


توزيع الضوء في الفضاء: الحروف البصرية 

إن العين مُجِهَرة أيضاً لإدراك حدود الأشياء في الفضاء أي 
حروفها. و"الحروف البصرية" هي الحدود بين سطحين بدرجات 
متفاوتة من الكثافة الضوئية أو بألوان مُختلفة - أيَاْ تكن أسباب هذه 
الفوارق (اختلاف فى الإضاءة أو فى خصائص عكس الضوء.. 
معاد كه حافة مصوية واحذة نفس بين سطهيو فننما ركون 0 
وراء الآخرء ولكن إن تغيّرت وجهة النظرء لن تبقى الحافة في 
المكان نلسه» وهذاها شنى قفن عض اللفيان. "يتسوك لشاف" 
(صهوة أعقه) (ص 122). 0 


وحتى الفترة الممتدة بين 1950 ١1955‏ كان ينظر إلى الإدراك 
كعملية تتم من خلال تقابليات (5أعنطم:05020 متتالية» من الغرض 
إلى الدماغ بواسطة العين» على أنَ الشبكية كانت تعتبر مجرّد بَدَل 
يكتفي بنقل المعلومة نقطة بنقطة من دون تفسيرها. ويُعتقد اليوم أن 
الترميز عمليّة لا تتوقف من الشبكية وصولا إلى اللحاء. والخليّة 
المُستقبلة نفسها يُمكن أن تُشكل مئات الحقول المختلفة التي تتلاقى 
بحسب مناهج منطقية متغيّرة (جامعة أو مانعة). ومن دون الدخول في 
التفاصيل , يمكن أن نستخلص مما سبق أنْ الجهاز البصري مزود 
بوسائل تخوّله التعؤف على الحروف البصرية واتجاهاتهاء وعلى 
الشقوق» والزواياء والأجزاء؛ وهذه المُدركات الحسية هي وحدات 
أساسية من إدراكنا للأشياء وللفضاء. إن هذه الآلية مُعقّدة إلى حدّ 
كبير كما تُعطي نتائج جيّدة» كوننا نستطيع أن نميّز الحروف البصرية 
وإن كان حجمها ضفرا وا . 


(1) إِنْ قياس درجة الإبصار عند الخبير باليصريات (01068م0)) يعتمد على نوع من 
أنواع الحوافز التي سبق أن جرى درسها وهي أحرف الأبجدية - التي لا تقرأها العين بشكل 
ممتاز. وفى هذه الحالء تُعسَبَرُْ درجة إبصار تعادل الواحد (أو 10/ 10)» التى توازي ييز - 
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وعلى ات أنّه بسبب الأهمية | التي : كنديها الخروت البصرية 
لدى الحضارات كافةٌ . منذ ا ار القديم (ص 2)6). في 
الواقع , ما من علاقة بذيهية يمكن إقامتها بين 0 مرسوم بالقلم (أو 
بالريشة) وإدر اك الأشياء الحقيقية في بيئتها (1950 ,5:610). وهذا الأمر 
الذي يتوافق عليه الجميع يجعلنا نعتقد أنه يستند إلى خصائص فطرية 
في الجهاز البصري. 


التباين : تفاعل بين الضياء والحروف البصرية 


في الواقع, إن جهازنا البصري ليس مجهّزاً لتبيان درجات 
الكثافة الضوئية بقدر ما هو مجهّز لرصد التغيّرات فى درجات هذه 
الكثافة. فالضياء (من وجهة النظر النفسية) الذي يتمنع به سطع م 
تحذده علاقته بالبيئة المضاءة من حولهء بشكل * شبه كُلَي ؛ فهو وقفْ 
على خلفيّته بشكل خاص. فسيبدو لنا أنّ الضياء هو نفسه في جسمين 
إن كانت درجة الكثافة الضوئية النسبية بالنسبة إلى خلفيّتهما هي 
قبهاء مهساكانت القحة الطلقة :لدرحات الكغافة الضوية» وكدنك 
بشكل عكسي» ؛ فَإِنْ أي جسمء ٠»‏ ينارٌ بكميّة الضوء ع 
يُصدر درجة الكثافة الضوئية نفسها).» سيبدو أكثر إشراقاً أمام خلفية 
أكثر إعتاماً. 


زاوية (ع228111215 211012 متسمضيء15ل)» بدرجة واحدة؛ درجةً جيدة. ولكن» إن 1" نتعتمد الحروف 
كأداة للإدراك» واستخدمنا خط أسود على خلفية بيضاء؛ يُمكن أن تصل درجة الإبصار إلى حدّ 


ال 120 (التى توازي قدرة فصل بزاوية نصف دقيقة) (#ناء)223م56 عذهتناوم) . 
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1 1 


التبائن في الصون حرج ع معبّرة نشو 1_1 ش الإدراك 


(1975 ,531072865 1221565 5عرطآ بوممسوعء8 عمدسوم1) 


إضافة إلى ذلك» يُمكن لجهازنا البصري أن يوحًد إدراك الضياء 
بإدراك الحروف البصرية. وهكذا فنحن لا نرى التبايّن بين سطحين إلا 
إذا أدركناهما ضمن سطح واحد؛ فإن رأيناهما على مسافتين مُختلفتين 

من العين» قسيصقبة: علينا تقارنة الضياء الصادر عفهسا عنهما. وبشكلٍ 
مماثل . إن أدركنا حاقة بصرية من خلال الضوء المُسلّط عليها (الانتقال 
من منطقة مُضاءة إلى منطقة معتمة على السطح نفسه)؛ وليس من 
خلال تغيير السطح» ففرق درجة الكثافة الضوئية من جهنّي الحافة لا 
يؤخذ في الاعتبار» ونعتبر أن المنطقتين مُضاءتان بشكلٍ متواز). 

إن المهم هو أن نعلم أن عناصر الإدراك - الضياءء والحروف 
واي سودي ييه 
إدراك أحدها يؤثّر في إدراك سائر العناصر. ما بما يختصٌ بالصورء فيتمَ 
إدراكها كأي غرض آخرء وكُلٌ ما قلناه سابقاً ينطبق في هذه الحالة. ٠‏ فهي ) 
وبشكل خاصء تُعطي العديد من المؤشّرات المتعلقة بالأسطح» » كما 
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تبدو الحروف البصرية وبشكل شبه نظامي وكأنّها تفصل أسطحاً ضمن 
مستوى واحد؛ وبالنتيجة» سيتستى لنا رؤية التباين بين هذه الأسطح 
بشكل أوضح عندما نرى صورةٌ» منه عندما نرى مشهداً حياً أمامنا يُشبه 
ذلك المصوّر. وكثيراً ما استغلٌ الرسامّون الذين يعتمدون تقنية الجلاء 
والعتمة (ناء01315-065) هذه الخاصيّة : التباين بين العتمة والجلاء التى 
نراها فى اللوحات» لدى رامبرانت (4لسهعطصع ؟)» أو لدى ركيد 
الملتييد ب كارافاج (©03180728) 2 هو أقوى بكثير من ذلك الذي نراه في 
الواقع ؛ كما أنّه يصعُب على أي لوحة حيّة أن تُحاكي لوحة دوريّة الليل 
(اأنتط ع0 180206) و(محاولة غودار (0600310) في فيلم الشغف (22355100) 
[1982] هي أقرب إلى اللوحة منه إلى ما نراه ف في الواقع» لأثنا أمام صورة 
مُسطحة » وسينمائية). 


1 العين والوقت 

لااشَك-فى أن الرؤية تعائر بعامل القضاءء» إلا أنها تعائر أيضا 
بعامل الوقت إلى حد كبير؛ وذلك لثلاثة أسباب رئيسية: 1 مُعظم 
الحوافز البصرية تتغيّر بتغيّر المهلة. أو تحدث بشكل مُتتال: 2ت 
العين فى حركة متواصلة» وهذا ما يغيّر المعلومات التى يتلقّاها 
الدماغ؛ 3 الإدراك بحذ ذاته ليس عملية فورية : تعض العرادل 
سريعة» أمّا البعض الآخر فشديد البُطء (تتفاعل الخلايا المُستقبلة فى 
الشبكية فى أقل من واحد بالألف من الثانية عندما تكون مُرتاحة ؛ إلا 
أنه ثقة أكدر :من 30 إلى :150 بالالقد من الغائية تتصيل: بين تحرف 
الخلايا المستقبلة وإثارة اللحاء). 


تغيّْر الظواهر الضوئية مع عامل الوقت 


سوف أذكر فى هذا الصدد ظاهرتين من بين الظواهر الأكثر 


اهمية : 
29 01 
الفكر الجدية 
للا 


1. التكييف (12005م303). كما سبق أن رأينا ذلك» تُبدي العينٌ 
حساسية كبيرةً تجاه درجات الكثافة الضوئية» إلآ أنه وفى كُل ثانية 
من الحياة الواقعية» نادراً ما يتعدّى سُلْم درجات الكثافة التي يجب 
أن تُدركها عامل ال 100 (1 إلى 100 شمعة في المتر المربع الواحد 
في غُرفة مُضاءة» ومن 10 إلى 100 في خارج العُرفة» ومن 0,01 إلى 
1 في الليل...). وعندما تتعرّض العين إلى تغيّر مُفاجئ في درجة 
الكثافة الضوئية» تُصبح عاجزةٌ عن الرؤية خلال وقت مُحدّد. فعمليّة 
التكيّف مع الضوء أسرع بكثير من عملية التكيّف مع الظلمة: فمن 
الصعب الخروج فجأةً من صالة سينما إلى الشمس مباشرةً» إلآ أنّنا 
نستعيد القدرة على الرؤية في غضون بضع ثوان» فيماء وإذ ندخل 
إلى الصالة نفسهاء يلزمنا من 30 إلى 40 دقيقة لنرى جيداً (خارج 
الشاشة التى تكون فى العادة مُضاءءً بما فيه الكفاية). ولا تُفسَّر ظواهر 
التكئتف هله هر الفسد النظري» وهى معروفة جداً على 
الصعيد التجريبي» كما ساهمت في إيجاد الكثير من الوسائل التي 
تساعد في خفض طول فترة التكيف مع الظلام. (إليكم إحدى هذه 
الوسائل: إذا أردنا قراءة خريطة طريق فى الليل من دون أن نخسر 
القدرة على التكيّيف مع الطلمةء. علي إلا أن نضع نظارات بزجاج 
أحمر للقراءة؛ فاللون الأحمر يُحرّك الخلايا المخروطية» هكذا تنجو 
الخلايا العصوية وتبقى في حالة تكيف). 


2. القدرة على الفصل بحسب الوقت 1008غ322م56 عل :زم'اناهم) 
(©611:همصمة؛ة. لا ترى العين الظواهر الضوئية بشكل غير متزامن إلا 
إذا عانف مسافة الوقث الى تفصل .فى ما نهنا طويلة جداً: إذ 
يلزمنا بالتأكيد ما لا يقن عن 60 إلى 80 بالألف من الثانية لفصلهماء 
وترتفع هذه المهلة إلى 100 بالألف من الثانية (1/ 10 من الثانية) إذا 
أردنا أن نميّز الظاهرة التي رأيناها أوّلا. وقد تبدو هذه المهلة قصيرة؛ 


30 0 
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إلآ أنها طويلة بالفعل بالنظر إلى سائر العمليات التي تؤديها بقيّة 
الحواس (فسرعة التخليل بحسب الوقت في الجهاز السمتي لا 
تدا رضي تر انا و شيات فى هد البوان 1 العو لبت سويد 
جداً لتعداد الحوافز الضوئية (تلك التى تتعدّى 6 إلى 8 ومضات فى 
الثانية الواحدة مثلاً» فهى لا درك ذواعر لمق فى هذه الحال» بل 
بسدوعا السالة فين اه اندماج [ص 18). 2 

حركات العين 

ليست وحدها العين هي من تتحرّك بشكل شبه مُستمرٌء بل 
أيضاً الرأس والجسم؛ وهكذاء فالشبكيّة بدورها في حالة تحرّك 
مستمر بالنسبة إلى البيئة التي ُدركها. وتبدو هذه الحركة المستمرة 
فكوا ل "جلية" بضرية بحب التخلص نين آكارهاة إل أله مامد 
شىء يجب أن نتخلّص منه لأنْ عملية الإدراك تعتمد على هذه 
الحركات: فعندما حاول العُلماء تجميد الصورة المكوّنة فى الشبكية 
بواسطة أجهزة معقّدة. لاحظوا أن هذا التجميد يؤدّي إلى فقدان 
اللون والشكل تدريجاًء مُكوّناً نوعاً من الضباب الذي يُخفي الصورة 
شيئاً فشيئاً. فحركة الشبكية مهمّةٌ جداً لعملية الإدراك. 00 


وتنقسم حركات العين إلى عدّة أنواع : 

- الحركات السريعة (53602010065 1001076126215) وهى سريعة 
جداً (تستلزم حوالى عُشر الثانية)» قُجائية وإرادية (مثلاً: عندما نعود 
إلى السطر أقناء القراءة). أو لاإرادية («لفحص حافز قو محيط 
الشبكية). 

تا نو كات المتابعة (11لا01055ط 06 201197622624) التى نتبع 
بواسطتها غرضاً يتحرّك: وهي أكثر انتظاماء وبُطئا. كما يصعٌغب 
القيام بها في وجود هدفٍ متحرّك. 
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- حركات التعويض (82520008ءم010© 06 176216815اه0تم) التى 
تهدف إلى المحافظة على عملية التثبيت (8:3]108) عندما يتحكك 
الرأس أو الجسم؛ وهي حركات ارتكاسية بامتياز. 

- الحيد (©06616) ومن دون أن يكون هناك أيّ غرض مُعيّن 
كأداة إدراك» يظهر أنْ العين عاجزة عن أداء عملية التثبيت: وهى 
حركة ذات سرعة متوسّطة ومدى (116006م0ة) ضعيف» ينها 
حركات سريعة صغيرة (162052602065) باستمرار» سُرعان ما تعيد 
العين لأداء عملية التثبيت. 


عوامل الإدراك الزمنية 


عدن هنا سيق أن الوقت يدخل في صميم عملية الإدراك. وقد 
توسّعت المعلومات في هذا الشأن بشكل لافت مع اكتشاف نوعين 
من خلايا العصب البصري عام 1974: أحدهما يختص بالاستجابة 
' البطيئة ' إلى حالات تحرّك مُستيِرء والآخر في الاستجابة إلى 
الحالات العابرة. ْ 


1[ الاستحابة البطيئة وهى مجموع مفعولين : الجمع ع قاعاء) 
(2)100تتتم ه30 و الدمج (2168:8108) بحسب الوقت. فالمفعول 
الأوّل» عي الجمعء يحدث على مستوى الخلايا المستقبلة. التى » 
وفى بعض الحالات» لا تُجيد التمييز بين ضوءٍ خافت وطويل جداء 
وومضة سريعة وشديدة الحدة» إن كانت كمية الطاقة الإجمالية هى 
نفسها في كلا الحالتين. والمفعول الثاني يحدث عندما يتمٌ إدماج 
العديد من الومضات ضمن إدراك واحد لكونها أتت بشكل متتال 
وسريع. 

والمفعول الأكثر شهرةً في هذا المجال هو ما يُسمَى ثبات 
الصورة الشبكية (©6ضمعنم ]6 ع515]850:ءم). حيث تطول فترة عمل 
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الخلايا المُستقبلة إلى بعض الوقت بعد انتهاء عمل الحافز. ومُدَّة 
ثبات الصورة طويلة إلى حدّ أن العين تتكيّف مع الظلام أكثرء أي 
إنْها مُرتاحةً أكثر: يُمكن لفترة الثبات أن تصل إلى عدّة ثوانٍ بوجود 
ومضة شديدة الحدة؛ وعندما لا تكون العين متكيّفة مع الظلام, 
ستكون المدة أقصرء. أي إِنْها لن تدوم سوى بضعة أجزاء من الثانية. 
وغالباً ما يُعطون فى هذا السياق» مثل "دائرة النار" (المعروف منذ 
العصور القديمة): إن قمنا بتدوير شعلةٍ من دون مُساعدة أحد» 
سنرى دائرةً مُضيئة من دون أن نستطيع تمييز الوضعيات المتتالية 
للشُعلة (إلآ أنْ هذا المفعول لا يُعزى إلآ جُزئياً إلى ثبات الصورة 
الشبكية - ولا يتعلق بإدراك الحركة بصورة ما). 


- الاستجابة السريعة هي مجموع مفاعيل الاستجابة إلى حوافز 
تتخسسر ا سريع. ومن بين هذه المفاعيل. هناك ائنتان مُهمَتان 
بشكل خاض بالسية إلبناء كزتهما لان بإدراك الصور التعدكة: 
العلألؤ ( معمء!لناماهه) : 0 شىء يحدث وكأنه يصعب على 
الجهاز البصري أن يتبع تخبرات قغرات التذبذب 0721180108 
(©621001011م فى الضوءء عندما يكون التر ذدُد (ععمعناوة؟) أكبر منها 
ببضع دورات في الثانية الواحدة.» ولكنها تبقى متخفضة جدا. وينجم 
عن ذلك شعورٌ بالانبهار البصري الذي يُسمَى التلألؤ. عندما ترتفع 
ترددات ظهور الضوء»ء يختفي هذا المفعول بعد عتبة "التردّد الحَرج' 
(©111010قه عممعناو6)» وهكذا نرى الضوء بشكل متواصل. والتردّد 
الحرج يبلغ 10 هيرتز في حالة الأضواء ذات الكثافة المتوسّطة؛ كما 
يُمكن أن تبلغ 1000 هيرتز مع درجات كثافة عالية. 
والتلألؤ يحدث في السينما عندما تكون سُرعة العرض ضعيفة 
جداً؛ ولا شك في أنه ولإزالته» لا تزال سّرعة العرض» (وبالنتيجة 
سُرعة التقاط الصور) أخذةً في الارتفاع من 12 إلى 16 تقريباء 
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وصولاً بشكل تدريجي إلى ال 24 صورةً في الثانية الواحدة. وعندما 
كانت ترتفع كثافة الضوء في مصابيح العرض» كان التردد الحرج 
يزداد ليتخطى ال 24 هيرتز. فيعود التلألؤ للظهور مجدداً. ولإزالته 
من دون الحاجة إلى زيادة سُرعة العرض مجدداً - ما كان سيؤدّي 
إلى مشاكل ميكانيكية كبيرة - جرى اللجوء إلى حيلة ما زالت 
مُستعملة في أيَامنا هذه» تقوم على شطر الججنيح المتحرّك إلى اثنين 
أو حتّى جعله ثلاثة أضعافء» ما يقطع المدّ الضوئي الصادر عن 
الكشاف الضوئي مرّتين أو ثلاث عند كل صورة مجمعة 
(©تتتتدهمع50]5م). وهكذا يجري عرض كُلّ صورة مجمّعة مرّتين أو 
ثلاثاً قبل أن ينتقل الفيلم إلى الصورة المُجمّعة التالية. هكذاء ومع 
الحصول على 24 صورة مختلفة في الثانية الواحدة» نتنتقل إلى : 

8 - 24 5خ 2 أو 72 - 24 « 3. أي 72 صورة يجري عرضها 
في الثانية الواحدة» ما يفوق التردّد الحرج. 


التقنيع البصري (اءناةئ ©50350038) : يمكن للحوافز الضوئية 
التي تأتي خلف بعضها في فترةٍ قصيرة» أن تتفاعل بحيث يُسْوّش 
الثاني إدراك الأوّل» هداعا يَسمَى مفعول القناع. ويُخفض هذا 
المفعول من إدراك الحافز الأوّل: وهكذا فنحن نرى تبايناً أقل» كما 
تنخفض درجة الإبصار. ويبدو أنّ هذه الظاهرة»؛ التى غالبا ما 
اكتُشفت منذ عام 1975 مرتبطةٌ بشكل مباشر بالعمل المتيايق. فى 
الخلايا الزائلة والدائمة. 


وفي السكماء يمكننا تقنيع إدراك الحركة بواسطة حافز “فاع 3 
وذلك من خلال إقحام صورة مجمّعة بيضاء بين صورتين مُجمّعتين 
(فالصورة المجِمّعة السوداء - الموازية لغياب الحافز - لن تعطي 
المفعول ذاته). وقد يكون تقنيع صورة مجمّعة بأخرى أحد الشروط 
التي تسهل إدراك الحركة» من خلال إزالة ثبات الصورة الشبكية» إلا 
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أن هذا الأمر بعيدٌ عن التأكيدء لأنْ الصورتين المُجِمّعتين المتتاليتين 
هما عموماً متشابهتان جداًء لدرجة أنه يصعب عليهما التقنّع فعلياً. 
إلآ أنَ ثمّة ظاهرة من التقنيع (نذكّركم أنه عابرٌ في جوهره) تحدث 
خلال عملية القطع (عمنامء) ؟ إذ ع ما عغرضت بعض الأفلام» من 
خلال زيادة أوقات القطع المفاجى. 


2. من المرئي إلى البصري 


1.2 إدراك الفضاء 
تعمّدتُ في هذا السياق ألا أذكر عبارة 'إدراك بصري' 
للفضاء: في الحقيقة. إِنْ الجهاز البصريء وإن صم القول» لا 
يملك أعضاءً متخصّصة في إذدا اك المسافات» إافة إلى أن إدد اك 
موتبط بشكل أساسي بمفهوم لضيو كلذل 120 الصدد 
وبشكل ا الوضعية العمودية وهي من المعطيات المباشرة من 
تتجريننا؛ من خلال الجاذبية الأرضية : فحن ارى الأشياء تقع بشكل 


عمودي2» إلا أئنا : فث القدا أَنْ الجاذبية تمرّ من خلال أخسافنا. 
فمفهوم الفضاء مرتبط بشكل أساسي باللمس والحركة» كما أنه رت 
بالبصر. ١‏ 


دراسة إدراك الفضاء 

على خلاف الظواهر الأساسية التي سبق أن تكلمنا عنها أعلاه 
لد يمكننا دراسة إدراك الفضاء» تلك الظاهرة المعقّدة) إلآ بشكل 
أولي دا وفي إطار بيئة معمّمة يؤمّنها المختبر. 

فعلى سبيل المثال؛ إِنْ عملية التقارّب (©506عء08768) بين 
العينين. هي 2 الجوهر. مصدر معلومات حول إدراك العمق؟؛ 
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ويُمكننا أن نُظهر أهمية دورها عندما نطلب من شخص أن يقدّر 
مسافة ضوءٍ مُشْعّ في ظلام دامس. إلآ أنه وفي ظروف الرؤية العاديّة: 
لا يتم استخدام معيار العمق في الواقع أبداء كما أنه لا يزوّدنا سوى 
بمعلومات غير مؤكّدة مقارنة بمعايير أخرى أقوى منه. هل يجب منذ 
الآنء أن درج التقارب بين العينين في قائمةٍ تضمّ مؤشرات العمق 
(7تناعله 00م عل 0165م للإجابة عن هذا السؤال يجب أن نأخذ 
موقفاً. أوضح من الموقف تجاه المُدركات الأساسية» حول نموذج 
التحليل المتّبع (ص 31 س)ء وحول مفهومنا لعملية الإدراك في 
مجملها: فإدراك الفضاء هو منذ الوهلة الأولى مجال دراسة نظرية 
(1978 ,ع«ءططءه11). 


ثبات الإدراك 


بحسب المقياس العيانى (عنانو1ممء22205 و1اعء6) فإِنْ 
الخصائص القيؤيائية التى يتصق بها العالكء له تبتمد على نظرتنا 
إليه: فشكل العالم لا يتغيّر تقريباء كما أنّْنا نتوقع أن نرى فيه بعض 
العناصر الثابتة من يوم إلى آخر. إِنَ إدراك هذه المظاهر الثابتة من 
العالم (حجم الأشياءء والأشكالء والمواقع. والتوججهات» 
وخصائص الأسطح...) هي التي تُسمّى مفهوم ثبات الإدراك: وعلى 
الرُغم من تنوّع الأشياء المُدرّكة» يُمكننا رصد الثوابت. 


ويجب تقريب هذا المفهوم من فكرةٍ أخرى قريبة منه يُمكن أن 
ستها استقرار الإدراك (©10امء76هم 5)861116). ويحصل إدراكنا من 
خلال عمليّات معاينة مستمرّة (تناوب حركات العين وعمليات التثبيت 
الوجيزة)؛ إلا أنْنا لا نعى تعدّد المشاهد التى نراها على التوالى» ولا 
الفيانية خلال وكات العيقء. وعلى عقاذف ذللك تقش إفراكنا على 
أنه إدراك مشهدٍ ثابت ومتواصل. وفي سياق الأفكار نفسهء يُمكننا 
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إضافة مُلاحظات أخرى: وهكذا فإِنَ الصورة البصرية التي تتكوّن 
على الشبكية هي ضبابية جداًء وقليلة الألوان عند الأطراف؛ إلا أنَ 
إدراك أَىّ مشهد هو جامن في الرؤية على الدوام. فكُلٌ نقطة فيه 
قابلة أن تكون مرئيةً (ونحن نتذكّر هذا الاحتمال باستمرار). وبشكل 
ممائل» نحن نرى بعينينا الاثنتين» إلا أنّه ليس لدينا من الواقم سوى 
صورةٍ واحدة» إلا في حال الاستثناء - ومن هنا نشأ مفهوم 'عين 
السيكلوب" الذي يفترض مزج العينين (ص 26). 

بصورة عامة؛ من الواضح أنْ رؤية الفضاء عملية معقدة أكثر 
بكثير من مجرّد عملية 'أخذ الصور' التي تحدث في الشبكية. فثبات 
الأقراك واسعتراره ل“ تمكن للسيرهما إن لم تسلو باذ الإدراك 
البصري يفترض» وبشكل شبه أوتوماتيكي» علما بالحقيقة المرئية. 


الهندسة في الفضاء 

حسب مقياسناء يمكن وصف الفضاء المادّي بواسطة نموذج 
سهل وقديمء ار الهندسة بحسب ثلاثة محاور إحدائيّات ل 65ة) 
(2665هه070مه» كل اثنين متعامدين في ما بينهما سن الإحدائيات 
الإحداثياتٍ الديكارتية (5ههم03165:6)). وهذا النموذج مستمك: 
بتحسيناته المتتاليةء من الهندسة الإقليدية (عصمغعنلناعنة عمامرمنع) 
التى تتميّز من بين أمور أخرى» بأنها تصف الفضاء من خلال ثلاثة 
لعافو دن بده الأبعاد الثلاثة بشكل حدسيء بالرجوع إلى 
جسمنا ووضعيّته فى الفضاء: فالخط العمودي يشير إلى اتجاه 
الجاذبية (237116ع)» لك وضعية الوقوف؛ والخط الأفقى هو خط 
الكتفين» الموازي إلى أفق الرؤية أمامنا؛ أمَا البُعد الغالث فهو بعد 
العُمقَء الذي يوازي تقدّم الجسم في الفضاء. (لا شك في أنه لا 
يُمكن الخلط بين هذا الفهم الحدسي والهندسة بحد ذاتها). 
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إلا أنَ المرحلة البصرية الأولى من معالجة الضوء في الجهاز 
البصري تقوم على تكوين صورة ذات بعدين في قعر العين. والصورة 
الشبكية هي عرض لتصوير درجات الكثافة الضوئية فى مختلف 
أسطج المشيق المرتن» والغلاقة بين الي .و"#صرريةا" في الشيكية 
تخضع لقوانين علم البصريات الهندسي (ناو 11م ممع عناونامه) . إن 
وصفة العرض الخاصة بالصورة البصرية التى تتكوّن فى العين معروفة 
مدن العضوو القذيمة. .وكات إقليدس يقول في القرث العالث قبم. .إن 
صورة شىءٍ فى قعر العين تكون صغيرةً إن كان هذا الشىء موجودا 
على مسافة بعيدة. .مدل القرن السادس عشر «(عندما كانت الكرفة 
المظلمة (وعدءوطه ميرعسم) ثلاقى شهرةٌ كبيرةً) كثيراً ما كانت العين 
تشنه بالقرقة التطلمة. إل أنه تعدو الإشارة» وبكل وضوح. إلى أن 
هذا التطابق بين الشىء والصورة معقَّدٌ إلى حدّ بعيد لأنْ عرض 
الصورة يتم على خلفيّة كُروية. فالتشابه المُقام مع العُّرفة المُظلمة ذات 
الجدار الخلفي المُسطح. هو إذاً تشبيه تقريبي. 

بالإضافة إلى ذلك. أصرٌ على القول بأنّ تكوّن "الصورة' 
الشبكيّة ليبس سوى مرحلة من مراحل معالجة المعلومات الضوئية» 
كما اتناءلا ترى هذه الضورة أبدا. :افليس .مهما أبذا إن كادت هيده 
الصورة مُسطحة أو مُقوّسة. خلافاً لما كان يُعتمّد فى بعض الأحيان. 
ولنُعط مثلاً على ذلك. يفترض بانوفسكى ةم صة8) (1924) أنّه 
يما أن الصور فى الشبكية مشكل داخل د كرة سنرى الخطوط 
الأفقية أمامنا بحسب الهندسة الكروية» وهي ستبدو مقبّبةٌ بشكل 
بسيط. وكأثها تتقارزب على جهات حقلنا البصري. إن نظرنا إلى 
الأمور بهذه الطريقة» فسنعطى أهمّيةً إلى ما يحدث على الغشاء 
الداخلى من العين» اقزر فنا سنس ذلكء. كما أنْنا سنفكر فى 
الأمون بالكفير من الواقغية» :وقد أثبعت التجربة آثنا درك الخطوط 
المُستقيمة (0101]65) مُستقيمةً لا محدودية. ْ 
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و علم البصريات الهندسي الأحادي العين 860:06):1016 عناونامه) 
(©1315ناء2050 كاي بعل ذاته لإعطاء العديد من المعلومات التي 
يحذّلها جهازنا البصري فى ما بعد من خلال الفضاء: وهذا ما يُسمَى 
مؤشرات العمق. في الواقع : إِنْ مشكلة المساحة البصرية ععوم65) 
(أعناوااء هو بشكلٍ أساسي » مُشكلة إدراك العمقء. بما أنْ البُعدان 
الآخران يُدركان بشكل مباشر أكثر وبإبهام أقل. إليكم مؤشرات العُمق 
الأساسية الأحادية العين (بالنسبة إلى عين جامدة) : 


المنظور الخطي (ععنةفهنا علاناءءومو,هم) : إِنْ الأشعّة الضوئية 
5 مُدُ في وسط البؤبؤ تُعطي صورةٌ عن الواقع (قريبةً جداً من 
الحقيقة بالنسبة إلى: منطقة التقرة) يُمكن أن نصفها بتقدير أوّلي 
كعرض على سطح ما بدءاً من نقطةٍ محددة» وهذا ما يُسمّى المنظور 
المركزي (علقعادف عاتاعوموروم)» أو المنظور الخطى. وفى هذا 
التحوّل الهندسي؛ تُعطي الخطوط المتوازية بالنسبة إلى محور الرؤية 
(دملو؟ ع م (المُتعامدة مع سطح العرض) » في الصورة نفسها 
عدداً من الخطوط المُتشابهة التي تتجمّع في نقطةٍ واحدة (نقطة التقاء 
المحور البصري (11006م0 6:ة) مع الشبكية) ؛ ويتة لض عرض أقسام 
الخطرط: المستقيمة الجتوازية بالنسية إلى سطع الصورة في الصورة 
نفسهاء مع ابتعاد هذه الأقسام في الواقع؛ فالعناصر الموجودة على 
أبعد مسافة من العين تُعطي صورةً أقرب من محور الرؤية... إلخ. 
وهذه القوانين بسيطة ومتعارّف عليها. ريعي تيج لذا أن نفهم أت هذا 
التحوّل المعيرى يزوّدنا بالكثير من المعلومات حول مُمق المشهد 
الذي نراه: إذا فنحن نفهم التقُص الظاهر في الم على أنه 
ابتعادٌ؛ وكذلك لتقب بالنسبة إلى المحور البصري أيضاً (أي بالنسبة 


إلى الآفق). ... إلخء 


إنَ هذه المعلومة ليست مجرّدةً من الإبهام؛ إذ لا يُمكن الانتقال 
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من مشهد بثلاثة أبعاد إلى صورة ببُعدين دون أن نخسر المعلومات. 
كما أنه لا يمكن "العودة ممجدداً* من عرض شيءٍ ما على سطح 
معيّن إلى الشيء نفسه: فالصورة المعروضة نفسها توازي في الواقع 
طائفة لا مُتناهية من الأشياء المُحتملة؛ والعديد من الصور تستعمل 
هذا الإبهام من أجل إحداث تشويش على حجم الأشياء المصَوّرة 
مثلا. وإن كانت العين تُحلْل الصور التي تُعطيها الشبكية بشكلٍ 
صحيح في مُعظم الأحيان» هذا لأنه. وكما سبق أن رأيناه» يُضيف 
إلى المعلومات التى يزودنا بها المنظور 56150601176 13)» مجموعة 
من البعلومات الأخرى السبعقلة هن السائقة + .والتى عن قنانها 
تأكندها أو إبظالها. وفيدما تدمح المسظوو :يعدثجات القنواء 
(عتدطيه؛ عل كغدونلومع) (انظر أدناه). فهو يسمح في أغلب الأحيان 
التسير برك «مبهولة.د بين الزاوية والحافة. 

بالإضافة إلى ذلك». لا يجب الخلط بين هذا النوع من 
المنظور. الذي هو نموذج عمًا يحصل في العين (ولذلك سمي في 
القديم المنظور الطبيعي (2261152115 02"ناءعءم25ءم)2)» والمنظور الهندسي 
الذي يُعتمد في الرسمء وفي فن التصويرء في مرحلةٍ لاحقة, 
والناجم عن توافق تمثيلي اعتباطي بجزءٍ منه» والذي يجب أن 
يحدث بشكلٍ اصطناعي (ومن هنا كانت تسميته المنظورٌ الاصطناعي 
(210618115 )0 -حتى وإن كانت أَىٌّ من أنوا اع المنظورات 
هذه توصف بحسب الشكل الهندسي نفسه (ص 0 سء ص 208 
ين 

2 - تدرّج القوام: يتضمّن المشهد المرئي أشياءً في خلفيّةٍ 
محدّدة؛ إلآ أن لأسطح هذه الأشياء بنيات ناعمة منتظمةٍ إلى حذ ماء 
وهذا ما يُسمّى القوامً الظاهر. وهكذا فسيكون لحائطٍ من القرميد 
قواماً مزدوجاً: قوامٌ حشنٌ يتمئّل في اتصال حجارة القرميد بعضها 
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ببعض » وقوام م ناعم جداً يتمئل : في الخشونة المجهرية في حجر 
القرميد الواحد. فللمرج الذي نراه من مسافة بعيدة جداً قوامٌ ل 
وكذلك أرض حجرية. ٠‏ وبشكل طبيعي ؛ وبصورة طبيعية» فللأشياء 
التي يصنعها الإنسان بيده عموماًء أنواع قوام منتظمةٌ أكثر (وهذا 
ينطبق على الأنسجة تحديداء التي يفترض اسمها في الأجنبية داةدناء 
فكرة القوام عكنتاء»؛ بحدّ ذاتها). وبما أنْ الأسطح التي تُدركها هي 
عادةٌ منحدرة بالنسبة إلى محور الرؤية» فعرض أنواع القوام على 
التسكية يولِدُ تغمرأً تدريجيا في فوام الصورة: وهذا ما يسمى تقنيًا 
التدرج. وبالنسبة إلى ؛ تعفن الكتطرين مكل غيبسون (1979). فإِن 
تدرّجات القوام هي أكثر العناصر أهعة لإدراك الفضاءء. كما أنّها 
تُعطي أكثر المعلومات دقةٌ حول مفهوم العُمق. 

3 - تغيّرات الإضاءة (أهعممعئنواء1"6 عل وهه31210): وتندرج 
ضمن هذه القائمة مجموعةٌ من الظواهر : التبدّلات المتواصلة نوعاً ما 
للضياءء والألوان» والظلال الخاصة (763ممءم وعءطصمه)» والظلال 
المحمولة (0:1665م 65:طصده)؛ والمنظور الجؤي ءلالاءءم5رءم) 
#ناوقغطموه)ة (وهو المفهوم الذي يقضي بأنّنا نرى الأشياء البعيدة 
عدا برضوح آفل». بسب اعتراض.سماكة أكبر ,من البنق):,فعلى سبيل 
المثال» تبدو الأشياء المُضيئة على مسافةٍ أقرب» وتلك التى بلون 
الخلفية على مسافة أبعد. فتدرج الإضاءة (معصعءزهاءة”0 55 
أو تغيّر الإضاءة بشكل تدريجي على د ما بحسب الحتائهاء 
المرتبط بوجود الطلال. الخاصة» مقياس مهم يُظهر الأشياء بأنّها ذات 
طبيعةً جامدة. وهذه المتغيّرات كلها تعطينا معلومات مَهمّة عن 
العُمق. إلا أنها تفتقر إلى الدقّة» وما من نموذج أبسط من ذلك حول 
المنظون. / 
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القوائم ورم 0 تمتزج في إدراكنا للفضاء 
.(1965 ,ق1هلستعام 18 عل سعسته) لظ روأعتسة 400110) 


علاوة على ذلك». وعلى الرُغم من أن تحرّك الشبكية متغيّر 
على الدوام» فنحن لا نفقد استمرارية ما تُدركه. بما يتعلق بالغمق 
والفضاء. فللمؤشر شرات الثابتة (65ناو502)1 1201685) مرادفات ديناميكية : 


5 


أ 


بعبارة أخرى. إن موؤشرات العمق التي جرى تعدادها للتو تعطي 
أقياء خلال حركة السيية معلومات متعقّلة أقثر حول العمق». إلآ 
أنها ا بشكل أعماامي للمعلومات السابقة. وهكذاء فإِنْ المنظور 
الخطي موجودٌ في أغلب الأحيان في إدراكنا بشكل منظور ديناميكي ؛ 
باتك إلى الأمام, (في السيارة كان فالتغيّر الدائم ف يي الست 
هذا الدفق ملسي اميا مه السسلقة 7 (فيبكدو لذأ أَنْ الأشياء + القرية 
تتحرّك بسرعة أكيراة فتّعطي نتيجة ذلك معلومات حول هذه المسافة. 
وانّجاه الدقق يعتمد على اتّجاه النظرة بالنسبة إلى اتجاه التتقّل : غإذا 
ما نظرنا أمامناء يكون الدفق موجّهاً بشكل أساسي نحو الأسفل؛ 
وبالعتكس: إذا ما نظرنا إلى الخللف» فيكون موجهاً بشكل أساسي 


نحو الأعلى (1966 ,دهوط1) . 
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ثمَّة معلومات أخرى مرتبطة بالحركة., لنذكر مثلاً زاوية 
الاختلاف (3:211356م) فى الحركة (المعلومة التى تعطيها الحركات 
النسبية للصور على الشبكية» عندما ننتقل بشكل جانبي) .إذ يبدو 
الشىء الموجود على مسافة أبعد من نقطة التثبيب 0 عل أمتمم) 
بنتقل في اتجاه الحركة؛ والعكس صحيح.ء فيبدو لنا الشيء الموجود 
على مسافةٍ أقرب من ثُقطة التثبيت» وكأنّه يتحرّك في الاتجاه 
المُعاكس للحركة. وبشكل طبيعي» عندما يتغيّر التثبيت» تتغيّر النتيجة 
بنفسهاة فإث تظرنا فى التطار عير النافةة مقتين الأفقء يدو كل 
الأشياء أقرب من قط التركيزء وكأنها تتحرّك في الانجاه المعاكس 
لحركة القطار؛ والعكس صحيح. فإن نظرنا إلى شيء موجودٍ على 
مسافةٍ أقرب. فالأشياء الموجودة في الأفق ستتحرّك بانّجاه القطار... 


أمَا سائر الحركات. مثل حركات الدوران عل غ26ءتمع/7ناهم) 
(02105» والحركات الشعاعية (ناة201؟ كأمعدعنانامم)ء (مثلما فى 
حالة شيء يقترب من العين أو يبتعد عنها) إلخ» هي مصادر 
معلومات حول الفضاء والأشياء الموجودة فيه. 


وهنا نُشير إلى مُلاحظتين: 1 - هذه المؤشرات هي ذات طبيعة 
هندسية وحركية على حد سواء: ومعالجتها لا تتم في الشبكية بل في 
اللحاء؛ 2 - هذه المؤشرات تغيب عن الصور المُسطحة؛ فعندما 
نتحرّك أمام لوحةٍ في أحد المتاحف. لا نشعر في داخل الصورة 
بزاوية اختلاف الحركة» ولا بالمنظور الديناميكي؛ فالصورة تنتقل 
بشكلٍ صَلبء وهي تُدرَّك على أنها غَرَض وحيد. وهذا الأمر ينطبق 
حتّى على الصور المتحرّكة: ففي الواقع» لا يجب الخلط بين تصوير 
المؤشّرات الديناميكية (بواسطة جهاز تصوير متنقّل مثلا) والمؤشرات 
الديناميكية التي تستحتّها حركاتنا كمشاهدين؛ فإن تنقّلنا أمام شاشة 
سينما أو تلفزيون» فلن يكون هناك وجودٌ لأي منظور ديناميكي» 
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وأىّ زاوية اختلاف للحركة» يستحتهما تنقّلنا. فعلى سبيل المثال» إن 
كان هُناك غرض يُخفي آخر في أحد الأفلام» فلا يُمكن أن نرى 
الغرض المخفى إلآ إن شاءت آلة التصوير أن تتنقّل (ص 122)» أمَا 
كَل تنقلاتنا الخاضة فلن تُفيد بشىء (وهذا ما ذكر به غودار فى أحد 
مشاهد فيلم ال 5يعنهاط م0 (الدركي الإيطالي).» حيث ينوم أي 
شخص يرتاد السينما للمرّة الأولى؛ بمحاولة الوقوف على رأس 
أصابعه؛ على أمل أن يرى جسد امرأةٍ عارية في مغطسها). 

في النهاية» ثمّة مؤشرات تُشرك في عملها الرؤية بالعينين 
116 ا نعفوانا 1510 . لخلاصة القول: إن الششمة هى التالية (وقد 
اعترف بها ليوناردو دا فينشي (©هالا عل 0هدم6غ6.]) : ابما أن هناك 
صورتين شبكيّتين مختلفتين لتثبيت مُعيّنء فكيف لنا أن نرى الأشياء 
على أنّها واحدة (وناتئة)؟ والإجابة عن هذا السؤال» التي ليست 
مكفملة تمافا لتاريتنا هذاء تعتمد على منهوم النقاط الموازية 2]5ذهمم) 
(0202015موع001 : فقد أنيك (هندسياً) أنه لنقطة تثبيت معيّنة» هناك 
مجموعة نقاط من الحقل البضري الذى نزاه بعينينا الاثتين على آتها 
واحدة؛ فالصور الشبكية اليسارية واليمينية لكل واحدةٍ 5-7 تشكل 
أزواج نقاط موازية. 


ا 
محورين بصريين لعينينا الاثنتين » لا أحد منهما موجه بشكل مستقيم 
أماهنا. إلا أثنا وبشكل غير موضو عي » نرى هذا الخرمن بحسب 00 
واحد؛ وللدلالة على هذا الاتجاه تلسسكية " الاتجاه غ غير الموضوعي " 3 
الذي يربط الغرض ب “العين السيكلوبية" الخرافية التي تقع بين 
العينين الاثنتين. فكُلُ الأغراض التي تقع على الاتجاهين البصريّين 
الأساسيّين (انَجامّي المحورين النظريّين) يجري إدراكها على أنّها في 
الاتتجاه غير الموضوعي نفسه. وعندما تُحرّك نُقطةٌ في الفضاء نقطتين 


غير متوازيتين على الشيكنين» يحدث اختلال بين الصورتين 
التسيقعيرة لديناء» أو اختلاف شبكي ورك غنيدمة15). إن كان 
هذا الاختلااف كيرا فسنرى النقطة مزدوجةً» (وهذا الأمر غير مزعج 
أبداً لأنّ النقطة بعيدةٌ خكماً عن ثقطة التثبيت)؛ وإن كان ضعيفاً 
ياه فسنراها على أنها واحدىء اليد د نقطة 
التركيز: وهذه ظاهرةٌ 5-7 جداً ” تسمّى العمق المجسادي 


(1011ممء5]6605 اناع101020م) . 


والصور لا تخضع لظاهرة ال 6أوم5]660» بخلاف مهم يتمتل 
فى حالات الصور المصنوعة خصّيصاً لخلق هذا التأثير. ومبداً 
الصورة الناتئة يعود إلى ويتستون (عممغكاوعط/7). مخترع المجساد 
الات وهو جهاز يهف ان لدم و إلى 0 أعين : 
العمق المجسادي الممائل للتأثير الواقعي. وقد ات عملية 0 
كقيراء وأصبحت أوتوماتئيكية خصو صا م جهاز التصوير 
الموتوغرافي: جهاز مُزدوج للصور المتزامنة. عدستاه مفصولتان 
ال مسافة مرو ا ام ب اوهو 
بسيطء يكت أن نظن النهما برايظة مكتر الور يعيطات تتة ع 
سو اس كي و ل ولد فى 
وفي بداية القرن 576 

وعلى الرغم من فرق الأجهزة» فمبدأ السينما الناتئة هو نفسه 
بالتحديد: فهناك صورة مزدوجة تَعَرَّض على الشاشة» وهي تمثل 
عرضي شبكيّتين متوازيتين» وهُناك نظارات خاصة تسمح بانتقاء 
الصورة الموجهة ة إلى كَل عين» وهي في ذلك : تحوّل دون أن تلتقط 
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العين اليُسرى المعلومة الموجهة إلى العين اليُمنى» والعكس صحيح 
صوراً رمادية» أو من خلال استعمال عدسات مُستقطية أفقياأ 


2 إدراك الحركة 
في هذه الفقرة تُعالِحُ مُشكلةً متعددة الجوانب؛ إذ يمكننا أن 
نهتمٌ بالطريقة التي نرى من خلالها حركة الأشياء» كما بالسبب الذي 
يجعلنا نرى العالم جامدأً في الوقت الذي نؤدّي فيه حركاتنا الخاصة» 
وبالعلاقات التي تربط إدراك الحركة بالانّجاه وبالنشاط الحرّكي. 


نماذج إدراك الحركة 


كثيرةٌ هى النظريّات التى تهدف إلى تفسير إدراك الحركة؛ أمَّا 
النظرية المُعتمدة عموماًء فهي تلك التي تعزو الإدراك إلى ظاهرتين 
أوَلهما: وجود كُشَافٍ للحركة في الجهاز البصري» يمكنها ترميز 
إشارات تطال نقاطاً مجاورةً على الشبكية» وثانياً: وجود معلومة عن 
حركاتنا الخاصة» تسمح بألا تُعطي إلى الأشياء المُدرّكة حركة ظاهرية 
بفعل تحركاتنا الخاصة وحركات عينينا. 

وكُشَاف الحركة هي خلايا متخصّصة تتفاعل عندما تسبّحثٌ في 
الشبكية؛ الخلايا المُستقبلة المجاورة لبعضها بشكلٍ سريع ومتتالٍ. 
واكتُشِف هذا النوع من الخلاياء ذات الحقل المستقيل الكبين تسبياء 
فى الستينيّات. وذلك فى لحاء الهرّء على يد هوبل وفيزل اه [أءن11) 
موه ةللا (جائزة نوبل [198)؛ وبعض هذه الخلايا يستجيب لاتجاه 
الحركة» والبعض الآخر إلى سُرعتها. وتفترض تجارب أخرى أن 
الإنسان يملك نوع الخلايا نفسه. وأشهر هذه الإشارات في هذا 
المجال. هي تلك المكوّنة من مجموعة التأثيرات اللاحقة المُرتبطة 
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بالحركة: فإن نظرنا لفئرة طويلةٍ جداً (دقيقة واحدة) إلى حركة 
منتظمة - ومن الأمثلة التى غالبا ما يجري خط اناه مثل الشلال - 
ونفلنا نظرنا في ما بعد إلى غرض'ثايت». فسييدو لنا أن .هذا الأخير 
يتحرّك بحركة معكوسة. وهذا ما يفترض أنْ الخلايا المُحرّكة خلال 
فترة محدّدة» تظل تعمل تعيك الخيناء التحرّك» فتقرأ عدم الحركة 
المفاجئ على أنّه حركة معكوسة. 

أمَا بالنسبة إلى المعلومة حول تحركاتنا الخاصة» فقد لاحظ 
هلمهوتز (2062ماء11) منذ عام 7. أن من المهم أن نعرف 
باستمرار وضعيّة عيئينا وأجسادناء كيلا نخلّط بين حركاتث الواقع 
الذي نراه وحركات عينينا. وبما أن المعلومات حول حركات العين 
تفتقر إلى الدقة» يعتقدون اليوم أن حدس هلمهوتز صحيحٌ. شرط أن 
ينسب دور المزود بالمعلومات لا إلى ردّات فعل عضلات العين» بل 
إلى الحركة الصادرة عن الدماغ. 

وكما في كُلَ ظاهرة مُضيئة. فنحن لا نُدرِك الحركة إل ضمن 
حدودٍ معيّنة» فإن تحرّكت صورة الشبكية لحافةٍ بصرية ما ببُطءِ 
شديد» فلن نراها تتحرّك؛ وإن تحرّكت بسرعة فائقة» فلن نرى سوى 
صورة مُسْوّسشة. أمّا العتبات المتوازية» عتبات الحد الأدنى والأقصىء 
فتعتمد على العديد من المُتغيّرات: أحجام الغرض»ء الإضاءة 
والتبايّن» والبيئة. ومن الصعب إدراك حركة غرض ما على حمل لا 
قوام له (غيمة مرتفعة جدأ وسط السماءء أو سفينة في المحيط عند 
الآأفق: فستصبح رؤية حركته سهلة كثيراً إذا ما نظرنا إليه عبر نافذة» 
تلعبٌ حافتها دور ثقطة الاستدلال). ولنأخذ مثالا آخر على ذلك» 
وهو مثال الحركة الحسيّة الحركية بفخرل ذاتي العطرء اناعط) 
(©0و210112651» والذي يجعلنا نرى ضوءاً صغيراً في الظلمة وكأنّه 


يتحرّك بشكل عفوي». بتحرك حركات العين» وذلك بسبب غياب 


الإطار المر جعى 
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الحركة الحقيقية والحركة الظاهرة 


حقلنا البصري. ولكن. ومنل زمن بعيد» لوحظ أنه يمكن إدراك 
حركةٍ ماء في بعض الظروف» وفي غياب أي حركةٍ حقيقية. وهذا ما 
يُسمّى الحركة الظاهرة (22221684 2010117620686) . 

والتجربة الأساسية هي من أثبتت صحّة هذا 
المفهوم (1912 تعصنعطاءك 08 : يتم تحديد تُقطتين مُضيئتين» لا تبتعذ 
إحداهما عن الأخرى كثيراً في الفضاءء ويتمٌ تغيير الفترة الزمنية 
الفاصلة بينهما. طالما أنْ فترة الوقت الفاصل بين الومضتين» صغيرة 
عدا فهما تدركان على أنهما مجر امنعان: وفى حال العكس » أي إن 
كانت الفترة كبيرةً جدأء فنرى الومضتين على أنهما حدثان منفصلان 
ومتتاليان. وفي المنطقة المتوسّطة - من 30 إلى 200 بالألف من الثانية 
- تولد الحركة الظاهرة. وقد أحصى العديد من الحركات المُختلفة 
التى جرى تصنيفها بواسطة أحرفٍ من الأبجدية اليونانية: الحركة 
ألفاء هى حركة تملد (25100همء”0 اأمعماء10107) أو تقلضصض 
(صمنأعوعامم عل اأمعصع تنامم) مع ومضتين تقعان في المنطقة 
التجربة الموصوفة أعلاه (حركة انتقال نقطةٍ إلى أخرى)»؛ إلخ. 
ومجموع هذه الظواهر التى يختلف أحدها عن الآخرء إلا أن بعضها 
يتصل بالبعض الآخرء غالبا ما يُسمّى مفعول الفى (8 6866) التقرير 
الملائم في كتاب ميرلو بونتي (1945 ,له -ناهعارء8)). 

وقد وضع فرتيمر الفرضية الأساسية حول هذا الموضوع.ء وهي 
لا تزال صالحة حتى أيَامنا هذه: الأمر يقوم على عمليّات تحدث في 
المنطقة التي تقع بعد الشبكية. لا شَكُ في أن تفاصيل هذا الشرح 
تطوّرت منذ عام 1912» إلا أنه لا يزال هناك الكثير من المسائل التي 
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لم تجد حلولاً مناسبة. ونحن نعرف تقريباً أنواع الميزات في الغرض 
التي تنقل الشعور بالحركة (الضياء أكثر من اللون» واللون أكثر من 
الشكل). وهناك أسباب موجبة تجعلنا نعتقد أن ثمّة حوافز معقّدة 
تجري معالجتهاء في الحركة الظاهرة» في الطريقة نفسها التي تجري 
فيها معالجتها في الحركة الحقيقية. كما نعلم أيضاً أن الحركة الظاهرة 
حسّاسة جداً إزاء التقنيع: فمن السهل جداً إزالتها إن أقحمنا حقلاً 
مُضيئاً متّسقاً بين الحافزين الاثنين اللذين من المُفترض أن تخلق هذه 
الحركة. بيد أنّه نه ليس لدينا معلومات أكيدة جداً بعد حول العلاقة 
القائمة بين إدراك الشكل» وإدراك الحركة. وكان بإمكاننا أن نستحثٌ 
حركات ظاهرة بواسطة حوافز متتالية بأشكال مُختلفة جداً؛ وهكذا 
تشتعر أذهذة الأشكال لا سحرة فحسب»: بل يعحؤزن شكل قن 
واحدة منها كي يُصبح بشكل الأخرى (وهذا ما يحدث في الصور 
المُتحرّكة كما فى تلك التى يُعِدَها روبرت برير (87662 6زءط20) أو 
نورمان ماكلارين رمع وناعاا مسرم 5 إلا أَنْ هذه التجارب يصعب 
تفسيرها نظرياً. 
مثال السينما 


تستعمل السينما صوراً جامدةٌ»؛ تُعرض على شاشة بطريقة 
منتظمة»؛ وتفصلها صور سوداء ناتجةٌ عن احتجاب عدسيّة الكشّاف 
الضوئي بواسطة جناح يقوم بحركة دائرية» خلال تنقّل الفيلم من 
صورة مُجمّعة إلى التالية. وهكذا يجد المُشاهد نفسه أمام حافز 
ضوئي مُتقطع يوحي بأنّه متواصل (إن ألغي التلألؤ), كما يوحي 
ل سر سس ارا من الحركات التي 
تنتمي إلى فئات المفعول في نطام-عاء*0. إضافة إلى ذلك» فالمخركة 
الظاهرة في السينما تفترض وجود حوافز متتالية ومتشابهة جد أقلة 
ضمن السطح نفسه؛ وهذا ما يجعلنا نعتقد أنه يتوخى الآلية نفسها 
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كما في إدراك الحركة الحقيقية. ونتائج هذه الفرضية (التي تُعَدٌ اليوم 
من بين الفرضيّات الأكثر ترجيحا) واضحة: فالحركة الظاهرة في 
ليبا تك سيريا عن اعرد الج يا من وجي السقار 
الفيزيولوجية. ففي هذا الحالة نشهدٌ على ما د يسمى الوهم البصري 
التام (ع)نه1عهم عاتأامعءعئعم ووأونا11)» التي تعتمد على إحدى 
الخصائص الفطرية الخاصة بجهازنا البصري (1916 ,8ئ56م6اقم84) . 
والتطوّرات الأخيرة فى دراسة الإدراك البصري تثبت فرضيّات مدرسة 
دراسة الأفلام لهم  1947(‏ 1950) بسكل فاضحء التي 
كانت في الماضي أكثر حدسية مثها علمية» والتي أعيد التذكير بها 
وتنظيمها بشكل خاصء في أولى مقالات كريستيان ميتز  1964(‏ 
025 


بالإضافة إلى ذلك». وكما سبق ذكره أعلاه» إن كان إقحام 
صورةٍ مجمّعةٍ بيضاء يوقف الحركة الظاهرة من خلال تأثير التقنيع» 
إلا أنه يبدو أنْ الأسود بين الصور المجمعةء. يؤدي دورا اخرء وهو 
دور "تقنيع الدوائر (1978 ,82067508 * ده5ء0م4). وهكذا تجري 
إزالة المعلومة المفصّلة حول الدوائر بشكل مؤقّت عند إقحام كُل 
صورةٍ سوداء بين صورتين مُجمّعتين مُتتاليتين» وقد يُفْسَرُ هذا النوع 
من التقنيع بالتحديد عدم تكدّس الصور المتواصلة بسبب مفعول ثبات 
الصورة الشبكية: ففي كُلَ لحظةء لن نُدرِك سوى الوضعية الحالية 
على الشاشةء لأنْ السابقة جرى "محوها" من خلال التقنيع. ولنذكر 
أخيراً» أَنْه بعيد نشر تجارب فرتيمرهء ذكرّ فريديريك تالبو عاءلرعلءم2) 


(2) في هذا السياق» لا يجب فهم مصطلح 'الوهم' في المعنى المعرفي له (فالمقصود 
ليس الغش). فبعض الكتاب مثلا كورّي (1995 (0105516©))) يرفضون فكرة الوهم الإدراكي. 
مُفضّلين الكلام عن حركة حقيقية» ولكن خاضعة لبعض الشروط عند إدراكها. يبدو لي أن 
هذا التمييز مُعقّد جداً؛ فالواضح هنا أنه من الممكن إدماج الدماغ لخلق شعور بالحركة. 
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(121501 في أحد أوَّل الأبحاث حول السينما (1923)» نظرية الحركة 
الظاهرة من خلال مفعول ال في» كما أعاد مونستيربيرغ الخدم عنها 
بشكل تفصيلي ابتذاءً من عام 6. إلا أنه من المدهش أنه ما زال 
هناك في عام 2010: العديد من الكتّاب الذين؛ وبجهل منهم. 
يخلّدون النظرية الخاطئة القائلة بأنَ ثبات الصورة الشبكية هي السبب 
في إيجاد الحركة الظاهرة في السينما. إن ثبات الصورة الشبكية 
موجرة يالا شنك» إلا أله وز اذى دور ف 'السيضيا» فلن يقوم: سسوى 
بيخلق فوضى من الصور التعحالفة (وعأامءصقصاة: قمع قم . أما في 
سائر أنواع الصور المُتحرّكة» وخصوصاً صور الفيديوء فالمفعول 

"في العو سيول أيضأء فشكل أساسي » عن إدراك الحركة. إلا 
أنْ ظواهر التقنيع هي أقل وَضوخ] في هذه الحال. 


2 المقاربات الكبيرة فى الإدراك البصري 
إن المسائل التي عالجناها للتوء تتعلّق بالفئات الأساسية الخاصة 
بالفضاء والوقت؛ فهي إذأ تعتمد على مفهومنا لما هو مرئىٌء 
وبصري» وللعلاقة بينهما التي تتجلى في عملية الإدراك. ومنذ الى 
ثلاثة عقودء انحصر النقاش بمُقاربتين مُهمْتين» من خلال مُتغيّراتهما 
المففاتية: عقارية تحليلية (عناونالإلةصة عطءه:مم2). ومُقاربةٌ 
تر كيبية (1]56]10116/ا5 عاء10]مم38) . 


المُقاربة التحليلية 
الجهاز البصري بواسطة الضوءء من خلال السعي إلى موازاة 
المُركبات المُنفصلة بمظاهر مُختلفة من تجربة الإدراك الحقيقية. وقد 


جرى تأييد هذه النزعة من بين أمور أخرى». من خلال بحث عن بنية 
الذماغ.؛ يهدف إلى إثبات وجود خلايا مُتخصّصة في وظائف أساسية 
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مثل إدراك الحروفء والأسطرهء والحركات الوحيدة 
الاتجاه (داعصمم ع1 كامعص امم ) . . ١‏ إلخ. ومن أبر ز النظريّات 
التي تمثل هذه المقارية بشكل نموذجي» النظريات الخوارزمية 
(01165 لمقط م218 د5علمقطا)) ء الى لاقنت رو الجا كبير ا في الستبيكات + 
حيث كان يُعتّقدء مع ظهور المعلوماتية» أنه يمكن لتحليلات توافيقية 
(569ذه:8هزطصدهه 65) معقّدة كثيراء أن تفسّر كُلَّ الظواهر الطبيعية. 
فبالنسبة إلى هذه النظريات» يولّد جهاز الإدراك مُدركات حقيقية 
(7650101065 قامعوعءم)» أي متطابقة مع واة قع العالم المحيط. ٠‏ تسمح 
بالقيام بالتنبؤ بشكل خاصء. من خلال مزج متغيرات بحسب بعض 
القواعد. 


أمَا الميزة الثانية اللافتة فى هذه النظرياتء. فهى أنّها تعتقد أنّ 
المعلومة الموجودة ذ فى الصورة الشيكية: غير كإ نان أجل إدراك 
الأغراض في الفضاء بسكل دقيق» وأنّْ هذا الأخير يستلزم اللجوء 
إلى مصادر أخرى؛ هكذا فهي ُدجِلٌ ضمن حساباتها الخوارزمية 
المتغيّرات الباطنة (وعندوةومةاما 2186165) المستخر جة من تحليل 
المعلومة الشبكيةء وكذلك المتغيّرات الظاهرية 82186165 
(069وة5هاء)<ء؛ المُرتبطة بأحداث أخرى (الإشارات التى توجّه 
حركات العين» الذاكرة» إلخ). وهاتان الميزتان بالذات كانتا 
موجودتين في أقدم النظريات التحليلية» تلك التي يُسمّونها في 
بعض الأحيان النظريات التجريبية؟ فمنذ دو بركلى (لء1[ع8621 1(06) 
(1709) إلى هلمهوتز (1850): كان ثمة إصرارٌ حول العلاقةء 
والترابطات التي أثبتتها التجربة» بين المُعطيات البصرية. 
والمعطيات غير البصرية (ومن هنا كان اسم الترابطية 
(عممكتصمه121ه3550) الذي يطبق على هذه النظريات فى بعضص 
الأحيان): وكانت هذه النظرياتك القديمة تضة قثيراً على العمان 
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الذي يقود إلى إقامة ترابط مع المعلومات اللامٌُتجانسة» وإلى 
إدماجها. 

وتعتمد النظريات التحليلية على ما يُسمّونه فرضيّة الثابتية 
(ععهةتمةناص لل ود5غط)امملزط) . فلصورة معيّنة من الصورة الشبكية. 
أعدادٌ لامتناهية من الأغراض» يُمكنها أن تعطى هذه الصورة. وفرضيّة 
الثابتية تقوم على افتراض أنّهء ومن بين 57 الفئة من الأغراض» 
ينتقي المُشاهِدٌُ غرضاً واحداً؛ والنموذج التجريبي يفترض إذأً تطبيقا 
مُكرّراً لهذه الفرضيةء» بحسب نمط "التجربة والخطأ' : فإن انُضح أن 
التطبيق خاطئٌ» 'يُعيد النظام البصري النظر'» في فرضيّات الثابتية 
التي سبق أن أطلقهاء فيُطلق أخرى» بحيث يُطابق كل الفرضيات مع 
طبور متكملة يحينب التجرنة وعلاقات الترايط. وفوضية الغايعية 
مُرتبطة بظاهرة ثبات الإدراك (علانامءم2عم ععسداقهمء) : مثلة نات 
ا 590 
من تغيّر الصورة الشبكية» ينجم عن حساب خوارزمي يتضمّن في ما 
يتضمّنه» توجّه الجسم المُسَجَل؛ أمَا ثبات الحجم فيجري الحصول 
عليه من خلال حساب خوارزمي يربط الحجم الذي تُعطيه الشبكية 
مع معلومة تتعلق بالمسافة. إلخ... 

وفي هذه النظريات التي ممع بين البصري بر البصري» 
عبط المعاية يدرو نهو ازلاء فهو تظهر عبرلا .عالمية اتوعا 
ماء مشل الميل إلى التساوي فى البُعد ف ع2256لجمع)) 
(©5ةؤ15لننانو1”6» (فعندما تفتقر مؤشرات لبا إلى الوضوح. 
تبدو الأشياء وكأنها على مسافةٍ متساوية بعضها من بعض)» أو 
الخيل. إلى المسافة المحددة (عناوقء6م؟ ععمفاكتل 15 3 ععصهلمةء)) 
(أمام معلومة غير كافية عن المسافة المُطلقة» نحن نميل إلى رؤية 
الأغراض دوماً على المسافة نفسهاء حوالى المترين). وبشكل 
عامء يمكننا القول: إن لم يكن الجهاز البصري يمتلك كل 
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المعلومات الأساسية كي يفسّر ما يراهء فسيؤثر اختراع الأجوبة في 
عدم المجاهرة بأيٌّ منها. وبالإضافة إلى ذلك» فاللقاءات المتكرّرة 
مع العالم المرئي» تُرسي عادات تترجم بدورها بتوقعات إزاء نتائج 
الأفعال الحسية ‏ الحركية (155ا5625011-51016 30165). وهذه 
التوقفعات هي بِجُجرءِ كبير» مصدر فرضيات الثابتية التي تُطلّق على 
الأشياء في العالم البصري. ١‏ 

ومن الأمثلة التى غالبا ما تتعطى فى هذا السياق» مثل ما يُسمَى 
الهضبة. فبالنظر إلى عدم دقّة المساحة الدلالية للكلمة (فليس للهضبة 
حجمٌ ثابتُ حقا)» ونظراً إلى أن حجم الهضاب في الطبيعة يتغيّر في 
الواقع كثيراء فمن الصعب تقدير الحجم الحقيقي لهضبة نراها في 
أحد المشاهد. فى غياب نقاط استدلالٍ بصرية أخرى. وقد استغل 
بيل فيولا (1/1013 [اذه) في فيلمه هاتسو يوم (ع0قنالاآ -نا113)5) (1981) 
هذا الالتباس» وتحديداً في أحد المقاطع حيث صوّر صخوراً منفردة 
على أحد الشواطئ» ثم مع صوّر بشرية تتراءى من بعيدء هكذا بدت 
الصخور ضخمة؛ إلى أن مَرَ بعض الناس بقربهاء فأعادوها إلى 
أحجامها الصحيحة (والمتواضعة). 


المقاربة التركيبية 


على خلاف المُقاربة السابقة» تقوم هذه المقاربة على إيجاد 
صور متطابقة لإدراك العالم المرئي في الحافز وحله. وبالنسبة إلى 
هذه المُقاربات» فإنَ الصورة البصرية على الشبكية (مع التعديلات 
التي تطرأ عليها بحسب الوقت)». تحتوي على كل المعلومات اللازمة 
لإدراك الأغراض فى الفضاء. لأنْ جهازنا البصري مُجِهَرٌ بما فيه 
الكقاية كى تعالجها فى هنا النبدو وقد جا تقوم هذه الكقارية مق 
القرن التاسع عشر على يد أتباع الفطرانيّة (هيرينغ) (28ف,»11)» الذي 
وكما يشير إليه اسمه. غرف باعتراضه للنظريات التي تفترض فترة 
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تذكب فى .مكعال البصرياك .رفي نيدابة القرك المشرين» كان ققة 
تشديد امرعيةه منظر والشكل ممه لماعت ) أيضاً) على قدرة 
الدماغ الفطرية على تنظيم ما يراه بحسب القوانين العالمية. وقد كان 
ج.ج. جيبسون (610508 .1.7) ومدرسته أيضاء يتبعون هذه المُقاربة 
بطريقة أخرى من خلال النظرية التى أوجدوها والتي عرفت بالنظرية 
النفسية الفيزيولوجية (6ناو1لإطمه0طءلاوم 16ه0ث6ط))» ومن ثم بالنظرية 
البيئوية الخاصة بالإدراك البصري 18 عل عنونومامءة أزرمغط) 


(1اعاة1/ا 102أمعع2عم . 


والفريد في نظرية جيبسون هي أنّها تعتبر أن التغيّرات التي تطرأ 
على الصورة الشبكية كُلاً غير قابل للتجزئة» والتحليل. فبالنسبة إلى 
هذا المُنظر» لا وجود للعناصر التي نحصل عليها من خلال التحليل 
إلأفي عالم المُختبر المُصطنع» حيث يجري استبيانهاء لا في 
الإدراك اليومي العادي: ومن هنا اقترح مقاربة ترفض دراسة تجارب 
مخبريّة» ولا تعتبر عملية الإدراك سوى عملية طبيعية. وبحسب هذه 
النظرية» كُلٌ صورة شبكية تُعطى صورةً شاملةً وحيدةً. أما مُتغيّرات 
عمليّة الإدراك هذه؛ التي يصعب إدراكها بالنسبة إلى النظريات 
التحليلية» فهي أكثر تعقيداً من حيث البنية ؛ فمفهوم المُتغيّر المُعقّد 
تدخل في صميم نظرية جيبسون؛ فتدرّج القوام هو أحد الأمثلة التي 
تُعطى باستمرار فى هذا السياق: إذ يجري إظهاره على أنه أحد 
المتلازمات» في الحاقة لإدراك الأسطح المتحور ة (أي إن تدرُج 
القوام في الصورة الشبكية هو الحافز لإدراك تغيّر متواصل في 
المسافة). وفي هذه المُقاربة» إن الانقطاعات المُضيئة في الصورة 
الشبكية هي معلومةٌ حول الفضاءء لا غير (فهي ليست بصورٍ عن 
الفضاء التي يجب تفسيرها في ما بعد). 


وعلم 'البيئة' عند جيبسون كثيراً ما ينطبق على الهواء الطلق 
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(ما زالوا يفترضون أن الجزء العلوي من الحقل البصري هو السماء) 
فالصورة الشبكية لغرض تُحددها الأسطح الملامسة لهذا ارقي 
فثبات الإدراك هو إذاً نتيجة مباشرة للإدراك الطبيعي للأغراض ذات 
القوام على أسطح ذات قوام. فلسين مخ المهم أن نعرف المسافة 
المؤذية إلى غرض ماء لنعرف ما هو هذا الغرضء ولا أن نكون قد 
رأيئاه مُسبقاً لنراه يحجم مُعيّن وشكل معيّن. في النهاية» يكتسب 
الدفق الشبكي» * لي هذه المقارية: أهميّة معبّنة» لأنْ كل تنوع في 
حركة الغرضء» أو في حركة المشاهد ينتج سما خحذدا (وحيدا) 
حول التحوّلات على الشبكية: فعلى سبيل المثال» تَدرّكَ حركة 
غرض ما بالنسبة إلى أغراض أخرى عندما تحتوي الصورة الشبكية 
على تحول ميظوري فرنيظ باليداد يصرق حركي (هالخرض الدي 
يتحرّك يُغطي قوام السطح الواقع خلفه أو يزيل الغطاء تدريجاً عنه - 
راجع 'مفعول الشاشة' [ص 122]). 

فالإدراك بالنسبة إلى جيبسون» هو إدراك خصائص البيئة بالنسبة 
إلى المخلوقات التي تعيش فيه. والضوء يُرْوّدنا بكل المعلومات 
الضرورية لذلك. من خلال المنظور الديناميكي (العلاقة بين الإنسان 
والبيئة) والبّنيات الثابتة (الأحداث والأشياء في البيئة). ودور الجهاز 
البصري ١‏ يعرم على لحك ريو المعدزيات الواردب ول على 
تكوين مُدرّكات» بل على استخراج المعلومات؛ فالإدراك عمليةٌ 
مباشرة. 


أيْ مُقاربة هي الأفضل؟ 

إن السؤال ينم بلا شك عن سذاجة في التفكير: فأيّ مقاربة من 
هاتين المُقاربتين تغذيها كميّات كبيرة من المُعطيات التجريبية التى 
ديسا فهما إلى د ما غير تعناقضفين عقا لآن أغراضهها لست 
متشابهة تماماً. فعلى حدّ قول روك (2001) (1975). هُما تتناولان 
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أسلوبين ممُختلفين من الإدراك: أسلوب الثبات 0613 5006) 
(ععمقأكهمء». الذي يطغى على حياتنا اليوميةء وأسلوب الجوار 
(غانستمعم 12 عل 2006 )؛ الذي قلما يرتيط بتصرزفاتنا الاعتيادية» إلا 
أنّه يؤدي دوراً مهمّاً فى عمليّة الإدراك الشامل. بالإضافة إلى ذلك» 
تالككفترات الحالية الخاضة بالمقاريعيج الكبيرقيق (“البعافية؟ «التابعة 
لجوليان هوشبيرغ (ع:ءططءه21 صقتان1) من جهةء. والنظرية "البيئية " 
الخاصة بجيبسون من جهةٍ أخرى). هى أقل تعارضاً من المُتغيّرات 
القنينة. هكد ففقة مشكلناة كاننا ترات ساحهن حص بداية القرث 
العشرين» هي اليوم شبه منسيّة: 1 - التعارض بين الفطريّة والتدزب 
في مجال البصريات ما عاد مطروحاً اليوم؛ فالكل يعتبر أنّنا نتمنّع 
بطاقة فطريّة للتعلّمء أو أنْ الإدراك فطريٌ عند حديثي الولادة. إلا 
أنه مُكتسب عند البالغ, حيث يتعلمه 2 - التعارّض بين الاستعمال 
الحصري للمعلومات البصرية ودمج المعلومات البصرية بالمعلومات 
غير البصرية ضعًف كثيرا منذ الخلاف القائم بين نظريّة الشكل 
عنرمعط)]065)21 والترابطية. 


أمَا المشكلة الأساسية التي ما زالت مطروحة: هل من مُلكية 
جديدة (على شكل '"المقياس الفضاتى الشامل " 098[16هم؟ ءااعطءة) 
(©1061ع: التي طرحها جيبسون) تظهر عندما تكون المعلومة البصرية 
موجودةٌ بشكلٍ مترابط على كل سطح الشبكية؟ أليس هناك» وبخلاف 
ذلك» مجموعة من الأحداث الواضحة والمستقلة فقط؟ عملياء ٠‏ كل 
التطوّرات الحديثة في فهم كيفية عمل الدماغ تفترض أنه لا يعتمد فقط 
على قرتنية أعداد كيرة من الوحدات المعنطهنة من سابدلات: 
ولكن على عمليّات شاملة أو لا مركزية تفترض وضعها بشكل متواز 
و/ أو مُستعرض. ليس من المحظور الاعتقاد بأنّ المتغيّرت المعقّدة 
اركية بحسب بير انبرض هذا النرن من لق ا.. 
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خاتمة: العين والصورة 

لا صورة من دون إدراكِ للصورة» وقد سمحت دراسة ميزات 
الإدراك الكميرة» وإن كانت بشكل سريعء تفادي العديد من الأخطاء 
حول فهم الصورة. لأنّه وإن تم 4 اباد الصورة طلم ثقافي . إلآ أن 
رؤيتها شبه فورية. وقد أثبتت دراسة الإدراك بين الثقافقات أن أشخاصاً 
لم يسبق لهم أن تعرّضوا إلى مثل هذه التجربة» يمتلكون مقدرةً 
فطرية لإدراك أغراض تظهر في إحدى الصورء وكذلك ترتيبهم ضمن 
مجموعة» وإعطائهم الوسائل التي تخوّلهم من استعمال هذه 
المقدرة.» وتفسير ماهية الصورة لهم (1980 ,1كأة:امعع1062). لطالما 
أذ على الدراسات حول إدراك الصور نزعتها إلى العرقية» واستنتاج 
الخُلاصات التي يُمكن تعميمها على العالم» من تجارب تمّت في 
مختبرات البلدان الصناعية. ذلك صحيمحٌ في بعض الأحيانء إلا أنه 
من المُفيد أن نذكر أيضاًء أنْ إدراك الصور مبدئيآء وعلى الرُّغم من 
أْنا لم نتوصّل إلى فصله عن تفسيرها (وهذا الأمر ليس سهلا دائماً)» 
عمليةً خاصةً بالجنس البشريء إلآ أنه تمت تقويتها فقط عند بعض 
المجتمعات. فالجزء المتعلّق بالعين هو نفسه عند الجميع. ولا يجب 
التقليل من أهميّته. 
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الفصل) الثاني 


الصورة» الإدراك» والعالم الخيالي 


1. النظر إلى الصور 


1 العين والنظر 

العين ليست النظرء ذلك أن المعلومة البصرية تتكوّن عن طريق 
فلان وإلى فلان. ويخضع إدراك الصور خصوصاً للقوانين العامة 
العائدة للإدراك. ومع مفهوم النظر. نبتعد عن مجال ما هو مرئي 
بشكل محض: فالنظر هو ما يُحدّد قصديّة البصرء وهدفهء فى كل 
ما لهذين المفهومين من معنى. وما هو سوى البعد الإدراكي الخاص 
بالإنسان» ويختصٌ بالنئيّة» وبالانتباه أيضاء ويتجلى من خلال بحثِ 
بصري متواصل. 

يُعطي علم النفس دوراً أساسياً للانتباه» وكثيرة هي التجارب 
حول هذه المسألة. إلا أتها نعطي نتائج يصعب تفسيرهاء فالتعريف 
الذقيق لظاهرة نفسبة بهذه الأهمية؛. لا تخلر إلا نادرا من الكشو. 
ويقوم الانتباه على أن يركز الإنسان ملكاته (الإدراكية» والفكرية) 
على حدث مَعِيّنِ أو غرض معين 2 من اجل فهمه والإعراب عن ردة 
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فعل تجاهه. وهو غالباً عمل واع تقوم به الإرادة» إلآ أنّه ثمّة العديد 
من الحالات حيث ننقل انتباهنا إلى شىء ما بطريقة ارتكاسية وغير 
إرادية. لنب في موضوع الانتباه البصري» يُميّزون عادةٌ» وبكلمات 
مختلفة» بين الانتباه المركزي» والانتباه المحيطي. فالأوّل يقوم على 
التركيز على المظاهر المهمّة من الحقل البصريء والتي يجري 
استخراجها من خلال عمليّة يُسمّونها أحيانا العملية التي تسبق 
الانتباه؛ وقد وصف نيسير (2115562) (1967). وهو أحد آباء علم 
النفس الإدر اكي (15لاناتمعمه عأعه1هطعلزوم)» هذه العملية على أنها 
نوع من تجزئة الحقل البصري إلى أغراض وخلفيّات» ما يسمح 
للانتباه أن يتركز على أحد هذه الأقسام عندما تقتضي الحاجة. أمّا 
الثاني» وهو أكثر إبهاماء فيتعلق خصوصا بالانتباه إلى الظواهر 
الجدردة مان فسط الحلل. 


ويتقاطع هذا التمييز مع مفهوم الحقل البصري المفيد ممتهطه) 
(©1نأنا اعداوتناء الذي يشير إلى المنطقة الممتدذة حول نقطة التثبيت» 
حيث يُمكن تسجيل المعلومات في كُلّ لحظة. وحجم الحقل المفيد 
هذا يبلغ بضع درجات من الزاوية حول التّقرة؛ فهو يرتبط بنوع 
النقطة البصرية التى تُركز عليها: هكذا يكون الحقل المفيد أكبر 
حجماًء في حال أردنا أن نعرف فقط إذا كان غرض ما يتحرّك» 
مقارنة مع ما يكتسبه من حجمء عندما نريد تحديد لون غرض ماء 
أو حجمه. أو شكله. إضافة إلى ذلك» يُمكننا استكشاف حقل 
بصري يقع عند حوالى 30 درجة من النقرة كحدٌ أقصى» من دون أن 
نحرّك أعينناء وذلك فقط من خلال توجيه انتباهنا بشكل متتالٍ إلى 
جميع مناطق هذا السطح. وهذا تمرينٌ مثير للاهتمام يُمكن أن يقوم 
به القارئ كي يتأكد بنفسه إلى أي مدى يُمكن أن يصل انتباهه 


البصري. 
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نقصد بكلمة بحثء العملية التي تقوم على ربط العديد من 
عملثانته الشيث بالمشهد البصرى ننسه كن يع اليتكفاقة بالتفضيل: 
وهذه العملية مرتبطة ارتباطا وثيقا بالانتباه وبالمعلومات». فالنقطة 
حيث ستتوققف عملية التثبيت التالية يُحدّدها في الوقت نفسه غرض 
البحث» وطبيعة التثبيت الحالي: وجاذبية الحقل البصري. فإذا نظرنا 
إلى مشهدٍ من أعلى الهضبة» لن يكون البحث البصري هو نفسه (لن 
تكون نقاط التثبيت المتتالية هي نفسهاء ولا الإيقاع نفسه) الموجود 
عندما نقرأ نصاً ما أو نشاهد فيلماً ما ونحن جالسون أمام الشاشة. 
وسيختلف هذا البحث البصري في حال كنا علماء في طبقات 
الأرضء أو مزارعين أو مجرّد أناس يتنزّهون. والمثل الذي نعطيه 
تبسيطيٌ جدا؛ فهو يرمي فقط إلى الإشارة إلى أنه ما من بحثِ 
بعري إلا فى ووذ جد للقياء بهذا البحث واعية نوعاً ماء ودقيقةٍ 
إلى حدٍ ما. 


وهذا المفهوم مهم بنوع خاص في حالة الصور. فقد لوجظ منذ 
تلاتينينات القرن. العشرين على الأقل + أثنا لا ترق الصور ذفعة 
واحدة» ولكن من خلال عمليّات تثبيت متتالية. وفى حالة الصورة 
التى نراها من دون هدفٍ محذدء فتستغرق الوابحدة من ععانات 
التدييق المعراصلة يشية أعشار من الفائية,. وتقتصر فقط عن أحزاء 
الصورة التي تحمل عدداً أكبر من المعلومات (هذا ما يُمكن تحديده. 
بالأجزاء التي - وإن جرى حفظها ‏ يُمكنها أن تتعرّف إلى الصورة 
خلال عرض ثانِ). والمُلفِت في هذه التجارب؛ غياب الانتظام التام 
عخلةال غملتات العشيت: المتغالية: ما من كسح (0313(386) منتظم 
للصورة من الأعلى إلى الأسفلء» ولا من اليسار إلى اليمين» وما من 
رسم بصري عام» ولكن على العكسء. هناك العديد من عمليات 
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التثبيت المتقاربة جداً في كُلَّ منطقةٍ زاخرة بالمعلومات» وبين هذه 
المناطق مسافة معمّدة. حاولنا تمثيل المسارات التى تسلكها العين 
لاستكشاف الصورة من خلال نماذج ء بهدف استدراكها 2 ولكربه في 
غياب تعليمات صريحة». تبدو هذه المسازات» ششبكة محقدة هن 
الخطوط غير المُكتملة”!' أمّا النتيجة الوحيدة المؤكّدة باستمرار فهى 
أن هذه المسارات تُعدّل بإدخال تعليمات خاصة: فالنظر المُطلع 
يتتقل بطريقة مغايرة في الحقل الذي يستكشفهء (»© مواء81]) 
0 ,116255262508 . وكما فى أَىّ مشهد بصري آخرء نحن نرى 
الصورة ببيحسب الوقفت» بعدذ استكشاف لممن ببريء») وإدماج هذا 
التنوّع في عمليّات التثبيت الخاصة والمتتالية» هو الذي يُحدد ما 


نسميه رؤية الصورة. 


2.1 إدراك الصور 


تنحصر الدراسة فى هذا السياق بالصور البصرية المُسطحة» التى 
ما زالت مع فن التخطيط» الرسم» والنقش» والصور الفوتوغرافية؛ 
والسينما والتلفزيون» والصور المعالجة بواسطة الحاسوب 150286) 
(عوتطممعع 50م هي الطاغية في مجتمعاتنا. 


الصور في حقيقتها المزدوجة 


إذا ما نظرنا إلى صورة فوتوغرافية» سنتعرّف من خلالها على 
ترتيب في الفضاء يُشبه ذلك الذي يعطى للإدراك من خلال مشهد 
حقيق .نيدن على نقين. آذ الصووة السيطحة كما لراها كلاف إلا 
أنّنا نرى فيها أيضاً قطعةٌ من الفضاء بثلاثة أبعاد. وعلى الرغم من أنه 


(1) تجهدون كلجيها وافياً عن هذا الموضوع على الموقع : معلا 11321.62 . بجابجب// :ص خط 
7211 م ع6 - 1101/1 
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ليس للفعل '"رأى" المعنى ذاته فى كلا الحالين» فهذه الظاهرة 
السيكولوجية الأساسية هي التي تُسمَى الواقع الإدراكي المزدوج 
للصورء أو ببساطة الحقيقة المزدوجة للصورء وهو مُختصّرٌ بات 
شائعاً اليوم. إلآ أنه لا يجب أن ننسى أن "حقيقتي" الصورة ليستا 
من طبيعةٍ واحدة. فالصورة التي تُعتبر قطعةً لمساحةٍ مسطحةٍء هي 
عرفل توكو المي كما تمكن أن يقتت وتمكضا رؤريف قينا 
الصورة التي تعتبر قطعةٌ من العالم» ثلاثية الأبعاد» موجودةٌ فقط من 
خلال نظرنا. 

وبالنسبة إلى العين الجامدة والواحدة. هناك ثلاثة مصادر 
أساسية للمعلومات حول ثنائية الأبعاد في الصورة: 

- إطار الصورة وسندها (ص 105) اللذان يزيدان من طابعها 
الشيئىّ (121ع056) واللذان يشيران بأنه يمكننا التللاعب بها كأي غرض 
آخرة ' 

- السطح ذو الخامة للصورة نفسهاء الذي وإن لاحظناه - هو 
مختلف دائماً وبشكل كبير عن كُلَّ الخامات المُجاورة؛ 

- شوائب التصوير الممائل التي تميّز الصورة في عحود حسني ” 
وخصوصاً الألوان فى الصورة التى غالباً ما تكون أقلّ إشباعاًء 
والكباينات أقل برؤنا من الواقع (هذه نظرية "عوامل التفرقة") 
(مناةنعصء 156ل عل وتنااءة؟) العزيزة على قلب أرنهايم (ستعطمة) 
[1932] والتى أعاد إطلاقها ستيفنسون وديبريكس ف 5]6760508) 
قوطعد1 [165]. 

وفى الرؤية بالعينين الاثنتين و/أو المتحرّكة. تكثر المعلومات 
حول تسطلضة (1326116م) الصورة. فحركات العين تكشف عن غياب 
تغيّرات منظوريّة في داخل الصورة» وما من فوارق بين الصورتين 
الشبكيّتين. وأيٌّ من هاتين النتيجتين لا نحصل عليهما إل مع سطح 
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مُسطح: إذاً في الرؤية الطبيعية (مثلاً في المتحف» عندما ننظر إلى 
اللوحات بالعينين الاثنتين» ونتنقّل باتجاهها). تبدو الصور مُسطحة. 


على خلاف المعلومة الثناتية الأبعاد الحاضرة دوماًء لا تُعطى 
الصور حقيقةٌ ثلائيّة الأبعاد للإدراك» إلا إذا كانت هذه الأخيرة 
موجودة في داخلها بشكل مدروس. لذلك. من المهم تقليد بعض 
صفات الرؤية الطبيعية قدر المستطاع (لائحتها المحتملة هي في 
المبدأ أطول من لائحة صفات البصر). والرسّامون الذين لطالما 
أجادوا تقليد بعض هذه الصفاتء انكبّوا فى عصر النهضة. على 
اعتماد مقاربة نظامية أكثر. و(معاهدة قن الرسم) 18 عل غانه) 
(05 لماعم هي اح أكثر المستندات شهرةً حول هذا الموضوع. وهو 
مجموعة الملاحظات التي كتبها ليوناردو دا فينشي والتي غالبا ما 
يسمونها بهذا الاآسمء وهي تتضمن قواعد عديدة منها: يجب رسم 
الأغراض القريبة بالألوان المشبّعة أكثرء مع محيطٍ أوضح.ء وقوام 
أكثر سماكة؛ أما الأغراض البعيدة» فتكون فى أعلى اللوحة. أصغر 
حجماًء وباهتة أكثرء وأرفع قوافاً) جنيع أن تتقارب في الصورة 
الخطوط المتوازية في الحقيقة... إلخ. وتهدف هذه القواعد إلى 
جانب قواعد كثيرة أخرى» إلى أن يخلق المقياس الفضائي الخاص 
بالصورة المرسومة على الشبكية درجات كثافة ضوثئية وألوان متقطعة» 
تُشبه تلك التي يخلقها مشهدٌ غير مرسوم. وبخصوص كل ما يتعلق 
بالحروف البصرية» فآلة التصويرء مثل الغرفة السوداء تتّبع قواعد 
ليوناردو. وقد أضيفت إلى هذه القواعد» عبر تاريخ الرسم في ما 
بعدء بضع قواعد أخرى ترمي إلى الغاية نفسهاء إلا أنها لم تكن 
مقنعة تماماً. وهكذا فإنَ قاعدة الصور المُحَنَّةَ التي تميل إلى تقليد 
تأثير الرؤية الطبيعية من خلال لونين مُختلفين متجاورّين» والعدوى 
المتبادلة الناجمة عنهماء تُعطي في الصورة ألواناً مُتجاورة غالباً ما 
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تظهر أكثر مرّمزةٌ منها طبيعيةٌ (انظر الظلال البنفسجية الشهيرة في 
اللوحايف: الاتطاصة): ١‏ 

وإحدى النتائج الطبيعية البيّنة حول مفهوم الحقيقة المزدوجة: 
هى تعويض وجهات النظر. والفرضيةء المنسوية إلى بيرين (عصمعءنم) 
(1970). هي التالية: طالما أنه يُمكننا تسجيل الواقع ببُعدَين مع 
الواقع بثلاثة ئة أبعاد للصورة الواحدة» 1 يُمكننا تحديد وجهة النظر 
الصحيحة حول هذه 


موقيام جاب : 


تطلعنا الصورة في الوقت نفسه على مساحتهاء وعلى العُمق والحجم الوهميين 
(1926 نزعنآ قعنالط رممطععانه 1 بعآ) . 


الصورة (التي توازي البناء المنظوري) 2 يُمكنناء وضمن 
حدود ماء تعويض التشويهات الشبكية التى يتسيّب بها مشرّف 186هم) 
(ناه عك خاطئ. أي بتعبير آخرء إن إدراك الصورة على أنّها سطحٌ 
ُسطم هو الذي يسمح لنا بإدراك البُعد الثالث والوهمى الموجود في 
الصووة يشكل فكال أكثر, لمكن لمت الفرعية أن فجي البعتى: 
لأنها تُناقض الحدس الشائع القائل بأنّنا نؤمن بالواقع الموجود في 
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الصورة لدرجة أننا نتسى أنّها مُجرّد صورة. في الواقع. ما من تنافض 
حقيقي: ففرضية بيرين لا تأحخل في الاعتبار معرفة المشاهد. ولا ما 
قد تستحتثه الصورة من تأثيرات في الذي يعتقده؛؟ فهي تنطبق على 
مستوى يسبق هذه الظواهر النفسية. وعلى هذا المستوىء فقد أكدها 
العديد من الاختبارات» كما جرى استبيان الآلية المعوّضة - ولكن» 
من دون[ يسعطيعوا تفسير للف شكل سيط .والععريفن قثا 
لدرجة أن المشاهد يُمكنه أن يتنقّل وأن يستعمل عينيه (أي إثبات 
وجود سطح الصورة ومكانه» من خلال جميع الوسائل المتاحة): 
ففي المتحف. والسينماء وأمام الحاسوبء نادراً ما نجد أنفسنا في 
النقطة المحذدة التي أعدّتها الصناعة المنظورية: إلا أنّه ومن دون أيّ 
تعويض» سنرى صوراً مُحرّفة» ومُسشْوّهة. ولكنّ التعويض لا يُطَبّق إلا 
ضمن حدودٍ معيّنة (يُظهر أحد المقاطع المُسَلَية من فيلم روما 
(هسده2) [(1972 ,نهئلاة5)]» عائلةً ترتاد السينماء وقد اضطءت لأن 
تجلس في مكانٍ قريب دا من الشاشة» أو بشكل جانبي عدا 
بالنسبة إليها: فوجهات النظر ذات المراكز المحؤلة إلى" هذه الدرجة» 
لا يُمكن 'تصحيحها"» وهكذا نرى التشؤهات الناتجة تجة منها بشكلٍ 
0 


وفي النهاية تطرح مسألة التدرّب. إن كان إدراك العُمق في 
الصورء يجيّش وإن كان بشكل جزئي» عمليّات إدراك العمق 
الحقيقي نفسهاء فلا بُدَ من أن يتطوّر إدراك الصور كما نوع الإدراك 
الآخرء مع العُمر والخبرة. إلا أنّها لا تتطوّر بالوتيرة نفسها. فالقدرة 
على رؤية الصورة على أنّها غرض مُسطح تحدث عموماًء في 
المرحلة التي تلي القدرة على رؤية العُمق؛ وفي الواقع» يبدو لي أن 
الأطفال. ولغاية الثالثة من العمرء يميلون إلى معاملة الصور الشبكية 
الناجمة عن الصورء وكأنّها صادرةٌ عن أغراض حقيقية. 
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وأحد الأمثلة الخاصة؛ ولكن المثيرة للاهتمام حول هذه 
النقطة. هو مثل اتجاه الضوء. فالراشد الذي اعتاد الصور يفترض 
دوماً أن الضوء يأتي من أعلى الصورة» حتّى وإن كانت هذه الأخيرة 
مقلوبةً (وهذا ما يجعلناء وإن كُنا ننظر فى قفا الصورة إلى فوهات 
البراكين على سطح القمرء فلن نراها كحفرء ولكن كأنواع من 
الانتفاخات على السطح). 

مبدأ الاحتمال الأكبر 


الصور هي إذا أغراض مرئية خاصة جداً: فهي ثنائية الأبعاد» 
إلآ أنها سمخ لبا يآن نرى الصور بأبعاد ثلاثة. إلا أنّ هذه الظاهرة 
المتناقضة ليست كذلك بالفعل» لأننا لا نرى هذه الأغراض على أنْها 
ثلاثية الأبعاد حقا رمحا سان ترق شه يجدلنا قادرين على 
التعرّف إليها بشكلٍ ُزئي (رؤية الصور خطوةٌ نحو إيجاد رمز لها). 
في الحقيقة. 0 أنّنا نحصل على الصور من خلال تصوير الواقع 
الثلاثي الأبعاد ببُعدين» فهي لا تتضمّن المعلومات الكاملة عمًا تقدّمه 
لنا كي نراه. فالصورة التي تحترم قواعد ليوناردو يُمكن أن تكون 
صورةً لكميّات غير متناهية من الأغراض التى لها الإسقاط نفسه؛ 
فسيكون هناك دوماً الكثير من الكموض بشآة إدراك الحمق» .والأمفلة 
على ذلك ليست قليلة» فى الرسم التضصويرئ» والتصوير 
الفوتوغرافي» حيث لا نعلم إن كان المُصوّر زاوية» أو ركناًء أو إن 
كان أحد الأسطح أقرب من الآخر... إلخ (الصورة المتحرّكة في 
السينماء يُمكن أن زيل هذا النوع من العُموض). 

ففكرة أنّنا نتعرّف فى أغلب الأحيان تقريباً» ومن دون أن 
نخطىئ على الأغراض المصررة هو أمرٌ ملحوظ إذا. ويبدو أن للدماغ 
القدرة على اختيار الشكل الهندسي الأكثر احتمالاء من بين جُملةٍ من 
الأشكال الههدسية الجمكتة: فالصورة لن ترح آي إشكال إلا إن 
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كانت تُظهر صفات متناقضة» أو إن لم تكن في الصورة معلومات 
كافية عن الغرض (وهذا ليس بالأمر النادر). وفى هذا السياق» وعلى 
الرغم من التشابه في الشكل بين مبدأ الاحتمال الأكبرء وفرضية 
الثبوتية القائمة على أساس ثبات الإدراك» نبدأ بترك مجال الإدراك 
الوحيد للدخول في مجال المعرفة: إذ يتم انتقاء الغرض الأكثر 
حبار سي لطرق ين المعتمدة في الرؤية الحقيقيةء أي 
باللجوء إلى مجموعةٍ من الأغراض المُمئْلة بشكل رمزي في اللحاء 
البصري» والمعروفة سَلَفَاَُء والتي جرى التعرّف إليها. 

الوهم الأساسي 

تقال إن الضورة تشلىٌ وهم غندما رضصك تشاهدها نوعا عد 
أنواع الإدراك الذي لا يتطابق مع أحد الصفات الفيزيائية في الحافز. 
وثمَة الكثير من الحالات المعروفة عن الوهم البصريء. بعضها 
يختصٌ بالبعد الزمني للصور (وهذه حالة الوهم مثلاً المعروفة بال 
'شلال' [ص 28]). والبعض أيضاً يختصٌ بتقويم الأحجامء 
والمسافات» إلآ أنْ الحالات الاعتيادية التي 3: نتم دراستها في مختبرات 
عل الس لوي للها مكل ون اقلم" ٠‏ لا تهدف إلى تصوير 
مشاهد حقيقية» وتكثر فيها مؤشّرات الأبعاد الثنائية. فالوهم 5 قد ينجم 
في هذه الحال» وبحسب فرضيّة غريغوري (0568017)» من تفسير 
هذه الصور بحسب الأبعاد الثلاثة» أي من خلال 000 
' منقول " في الإدراك - وهذا على الرغم من أن هذه الصور لا نودي 
إلا نادراً إلى إعطاء تفسير واع من حيث مفهوم العُمق. 

ودراسة هذه الأنواع من الأوهام (إلى جانب أنواع كثيرة أخرى 
منها) تواصلت يشكل نشيط جذا فى ستبتيات وسبعينيات القرن 
السترين رجمويي فلن ين لشيس يه ل عمال 
غريغوري (1970. 1973): وقد جرى اعتبارها كغرض مُفضّل لا بُذَ 
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من أن يوصل إلى بعض آليات البصر. وقد فوجئ الباحثون بشكل 
خاص» بقدرة النظام البصري على ربط بعض الصور (المبسطة) إلى 
خالصن غير يفريه حا د بالفضاء: هكذا يجري 

تفسير الصورة بشكا شبه أوتوماتيكي من حيث الفضاء» ومن حيث 
انعادها الثلاثة. والأوهام الأعياسية العى + تشيه تلك التى سبق أن 
ذكرناها لا تقوم سوى بإظهار هذه القدرة. على نموذج خاص وهو 
نموذج الإدراك القصري. 1 


إدراك الشكل 


إن مفهوم الشكل قديمٌ ومتعدد المعاني. أمَا في هذا السياق. 
فأتناوله من حيث معنى "الشكل العام", الذي يتميّز به غرض مُحِسَد 
في صورة ما أو رمز لا وجود ظاهراتياً له في العالم الحديدن 
ل المضمار يتعلّق بإدراك الشكل على أله و خدة > 
وهيئةٌ تُشير إلى وجود كُلّ يهيكل أقسامها بشكل منطقي. فنحن 
نتعرّف مثلاً في صورة» على شكل كائن بشري» ليس فقط إن 
استطعنا تحديد الوجه» أو العنق» أو العدرء أو الذراعين . . . إلخ. 
(فكلٌ وحدة من هذه الوخدات تملك بنورها شكلة خاصضا بها). 
ولكن إن جرى احترام بعض العلاقات الفضائية بين هذه العناصر. 


وفي سياق هذا التفكيرء يبدو لنا مفهوم الشكل تجريدياًء لا 
يعتمد نسبياً على الخصائص الجسدية التي تسعى إلى أن تتجسّد من 
خلالها. فيُمكن أن يتغيّر حجم الشكل» وموقعه. وبعض العناصر 
التى تكوّنه (النقاط عوضاً عن الخط المتواصل...)» من دون أن تطرأ 
تعديلات حقيقية على الشكل. وهذا ما أعربت عنه بشكل أوضح من 
أي مقاربة أخرى» نظرية الشكلء التي تُحدد الشكل على أنه رسمٌ 
خيالي للعلاقات غير المتغيّرة بين بعض العناصر. 
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وكل التجارب تثبت أنّ هذه الحروف البصرية (ص 13) 
الموجودة في الحافز هي التي تعطي المعلومات الضرورية لإدراك 
الشكل. وبشكلٍ خافن ظهر العديد من الأجهزة التي تُعطي أضواءً 
متتحانسا ؛ ومن دون حررت الغا عاجزون ليس فقط عن إدراك 
الأشكال» بل عن الإدراك ككل. والفكرة الثانية التي أكدتها التجربة 
هى أن إدراك الشكل يستغرق وقتاً طويلاً. حتى وإن قدّمنا إلى 
أحدهمء شكلاً بسيطأ جداً (دائرة» أو مثلثاء أو مربعاً)ء وإن كان 
العرض مقتضبا جدا وفي ظروف من الإنارة الخافتة» فلن يعي 
الشعشخص بوضوح أنه وأى اكيكا ماء ولن يدرك ماهيّته جيداً. . وفي هذا 
النوع من التجارب المخبرية» 01 شيء يحدك وكأنَ الشكل يتكوّن 
من خلال الجهاز البصري. أمّا فى الصورة المُعقّدة فلا يُمكن فصل 
إدراك الشكل شما عي السجدرونت: وبل عن إدراك 6 
المصوّرة: وفى هذه الصورء وفى الأغلبية الساحقة من الصور 
القوتوغراقية والفيديوغراففة ديا لكا إدراك الشكل هى مُشكلة 
إدراك الأغراض البصرية. فلا يصعُبُ إدراك الشكلء أو يُصبح أقلّ 
ألفةَ» إلا عندما تُصبح الصورة تجريدية ورمزية أكثرء (أو عندما 
يجري نقل العُمق بشكل خاطى). وفي كُلّ هذه الحالات التي تغيب 
عدها المعلرفات حول العمق أو تكون مبعيفةء قد تعدخ نادف 
تنظيمية أخرى في هذه الحالة. 


والمفهوم المزدوج للصورة والخلفية الذي انتقل اليوم إلى اللغة 
الشائعة» والناتج عن لغة الرسامين وعُلماء النفس في الوقت نفسه. 
يسير لسر ل ا 0 
وفي داخل الداء ثرة الواحدة ( حرف بصري مغلق) نجد الصورة: و 
تملك شكثة ا 0 
التعرّف عليه (ص 269)؛ يجري إدراكها على أنها تقع في مسافة 
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أقرب» وعلى أنَ لها لون يُمكن أن نراه بشكل أفضل؛ كما يُمكن من 
خلال التجارب» رصدها بسهولة أكبرء وتحديدهاء وتسميتهاء كما 
يسهل إقرانها بقيم سيميائية» وجمالية وانفعالية. أمَا الخلفية» فليس 
لها شكلّ مُحدَّدٌ نوعاً ماء وهي إلى حدٌ ما متجانسة؛ كما يجري 
إدراكها على أنّها مُمتدّة خلف الصورة. 


وهذا التمييز خرى استقاؤة من .الإدزالة اليوفئ : فتحن تدرك 
مجموعة أسطح بقوام تُشْكل أغراضاً (أشكالاً) على أسطح ؛ ذات 
قوام أو من دون قوام» خاصة بأغراض ما (خلفيّات) أو غير خاصة 
بها. وهو من إحدى ثوابت كُلْ مشهد إدراكي. والأهمية العملية 
للتمييز بين الصورة/ الخلفية تبرزها تقنيات تهدف إلى كسرهاء 
وخصوصاً الإخفاء (ع2010428هه)؟ فهو يهدف إلى إدماج الصورة في 
الخلفية» من خلال اللعب على إحدى السمات» أو بشكل أفضل . 
على العديد منها. وبحسب نظرية الشكلء. (1947 ,,عاطة»1) الفصل 
بين الصورة/ الخلفية هي ميزة عفوية تنظّم الجهاز البصري: فكل 
شكلٍ نراه من خلال محيط بصري » والعلاقة عن الصورة والخلفية 
ستكرن البنية المجرّدة عن علاقتهما ببعض. ونُظهر تجار أساسية 
مدى قوّة السياق في إدراك الشكل: فالشكل البسيط (مربع). 
المقلوب بزاوية 45 درجة. سنراه وكأنه معيّن (©05828). ولكن إن 
وضع هذا المرتع ضمن إطار مستطيل» فسيظهر وكأنه صورةٌ معلقة 
بخلفية محذدة بنفسهاء وموضوعة ضمن إطار» كما سيؤدي توجّه 
(هه88)هوه) هذه الخلفية دوراً مهما. 
وانتقدت النظريات التحليلية (ص 31) هذا المفهوم الخاص 
بنظرية الشكل؛ فلاحظت من جهة أن الفصل بين الصورة والخلفية 
ليس مباشراً (فهو يأخذ وقتأ). ومن جهة أخرى أنه ليست عملية 
أولية بالنسبة إلى غيرهاء مثل الاستكشاف البصري هه0ةءهام»ه) 
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(»اأعناوكى» والرؤية الهامشية (عناوءعطمءكم مهئ15)» أو تو فُعات 
المشاهد. وأخيراً فى أغلب الأحيانء أنّه يُمكن أن تكون المعايير 
الخاصة بالأماكن والمرتبطة بالعُمق غير كافية أو مبهمة. وبالنسبة إلى 
النظرية البنائية (©10155اءد505ه00)» يوازي إدراك ظاهرة الصورة/ 
الخلفية في الواقع زيادة المسافة الحقيقية عندما نعبر حدود الغرض. 
إلآ أنه سيشكلء في ما يتعلّق بالأسطح المرئية (الصور)ء ظاهرةً 
ثقافية» نتدرّب عليها بشكل كامل. وحول هذه النقطةء ثمة تعارض 
واضح بين نظرية فطرانية» وهي نظرية الشكل» ونظرية تدرُب» 
متمئّلة في البنائية. في الصفحات التالية من هذا الكتاب» أعتمد 
المفهوم البثائي» مفترضاً أنه في ما يتعلّق بالصورء نحن نتدرّب على 
التمييز بين الصورة والخلفية. ولكنني ألفت انتباهكم أنْ ذلك لا 
يجعل التمييز اعتباطياً: فإن كان العالم الحقيقي. وإلى حدّ ما تنادي 
به كُلّ النظريات تقريباً» مبنياً من حيث المنظار البصري؛ على صور 
موجودة على خلفياتء. فلا يتطلب تحويل هذا المفهوم إلى الصورء 
إقامة اتَفاق إضافي إلى الاتفاقات التي تنظم الصورة الرمزية بشكلٍ 
عام؛ فهو يُشكل نوعا ما جزءا من مفهوم التصوير نفسه. (المفردات 
متماسكة: الصورة التصويرية انأ ناع8 عق هقصة) هي تلك التي تنتج 
يورا أو تنقلها مع خلفيّاتها [ص 270]). 

كما قدّمت نظرية الشكل أيضاً مبادئ عامة لإدراك الشكل 
(الشيئئ (لهاءءوزطه) أو المجرّدء والتي تطبّق بشكلٍ أو ضح في الحالة 
الثانية). والتفسير الذي تقدمه هذه النظرية هو اليوم موضوع نزاع (فقد 
ينسب التنظيم الذي ندركه إلى اصطدام عناصر الباعث على حقول 
كوي عحضنبية شركية ومتخصّصة). إلا أن الملاحظات التى أدّت إلى 
كاف هذه المادية ما زاللك: صحيحة حتى كاريةه: ْ 


وزيما تعرق شعبية هذه المبادئ» بجزء منهاء إلى مفردات 
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مناصري نظرية الشكل» الذين أعطوا أسماءً مُدهشة ل "قوانينهم' 
وأشهرها: 

1 - قانون التقاربية (21]6ا:اه:م عل 101): من السهل علينا أكثر 
إدراك العناصر القريبة وكأنها تنتمي إلى شكل مُشترك بالمقارنة مع 
العناصر البعيدة. 

2 - قانون التشابه (13216نت:زة عل 101): من السهل علينا أكثر 
رؤية العناصر التي لها الشكل نفسه أو الحجم نفسه وكأنها تنتمي إلى 
الشكل العام ذاته ؟ 

3 - قانون خسن الاستمرار (118600هتاهمء عصومط عل 101) : ثمة 
ميل طبيعي في إكمال شكل معيّن بطريقة منطقية» إن كان غير مُنْجَر؛ 


4 - قانون المصير المشترك (72اتطدمء لتاوعل ندل 101) : يتعلق 
بالصور المتحرّكة. بحسب هذا القانون» نحن تُدرك العناصر التي 
تنتقّل فى الوقت نفسه. كوحدة واحدة. كما تميل إلى تشكيل شكا 


وااحد. 


وكُلٌ هذه القوانين التي جرى وضعها في معظمهاء في الفترة 
الواقعة بين الحربين» ترتكز على مفهوم مركزي» وهو مفهوم الشكل 
(665131)» الذي يُدخل بين عناصر الصورة علاقةً أعمق من العناصر 
نفسهاء لا يَدمّرها تحوّل هذه العناصر (1937 ,126ا13!نة©). وقد 
جرى تناول هذه القوانين بشكل طويلء وكانت واسعة الانتشار 
(كانت تُعرف مثلاً تحت اسم إيزنشتاين (ماعاهمء815) الذي أتى على 
ذكرها في العديد من النصوص التي تعود إلى الثلاثينيات والأربعينيات 
من القرن العشرين)؛ وفي ما بعدء أدّى تفسيرها من الناحية العصبية» 
والذي اتضح أنّه مسبوق تماماء إلى عدم الوثوق بها نسبيا. في 
الواقع» إِنْ هذه القوانين هي كناية عن تركيبات نصف تجريبية» 
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ونصف حدسية» التي» وضمن هذه الحدودء تظهر دقيقةً جداأًء مع 
استثناء واحد هو أنها تجد نفسها فى خطرء فور إعطاء أيٍّ معلومة 
حول العمق. إذآً فهي مهمّة بالنسبة إلى الصور القليلة التمثيل» التي 
تتضمّن عدداً كبيراً من العناصر البسيطة والمجرّدة (يُمكن مقارنتها مع 
بعض نظريات الفن التجريدي الخاصة بكاندينسكي (لإكاقمنلهة؟1) 
3 28] وصولاً إلى فازاريلى (زاءمددة07) [1969]» اللذين أعادا 
شاف ماد مقبابية مانا » .نخاصة بالتنظيم. والهيكلية» والشكل). 


ومنذ بضعة عقود» ترئكزت محاولات تخطى نظرية الشكل 
بشكل كبير حول مفهوم المعلومات من الناحية التقنية التي أعطته إياه 
نظريات منيثقة عن أعمال الشهيرين شانون (58888208) وويفير 
(3062ه/11) (1948). وتقوم الفكرة الأساسية على أنه في صورة معيّنة» 
ثمّة أجزاء تعطي الكثير من المعلومات؛ وأخرى لا تُعطي سوى 
القليل منها: وهذه الأخيرة هي التي بالكاد تزوّدنا بمعلومات أكثر مما 
سبق أن زودنا به جوارهاء وهي المعلومات التي يُمكن التنبؤ بها 
كُلياً؛ ونتكلّم في هذا السياق عن الإطناب. وفي الصورة البصرية» 
يأتى الإطناب من منطقة ملوّنة؛ أو ذات ضياء متجانس» من دون 
انقطاعء أو من حدود يكون اتجاهه شبه ثابت... إلخ. ما 
الإطنابات الأخرى فتأتي من شتى أنواع الانتظام الكبير في الشكل» 
وفي مقذمها التماثّل (516]ة+<”تة)؛ كما من احترام قوانين نظرية الشكل 
(وبشكلٍ عام من أي معيار من معايير الثابتية). أمَا الأجزاء غير 
المطية» فهي تلك الأجزاء غير المؤكّدة. والتي لا يُمكن التنبؤ بهاء 
وهي في العموم مركّزة على طول الحدودء وخصوصاً في الأماكن 
التى يتغيّر فيها الاتجاه بسرعة كبيرة. فإلى هذه النقاط تحديدا يتحول 
الغاء المشاعد يشكل أساسى 4 عندنا تبالة سوال ناريا (إن«طلينا 
منه مغلا حفظ ضورة ما أو تسيكها): 
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فقد سمح مفهوم المعلومات بإعادة كتابة المبادئ الخاصة بنظرية 
الشكل بنمط عام أكثرء من خلال ضمّها تحت مبدأ الأقل مع طلوم) 
(101111101110 13ل : وهي أسهل نوع تنظيم يمكن إدراكه من بين نوعي 
تنظيم المعلومات الممكنين لصورة معيّنة. فهو يفترض وجود أكبر 

عدد ممكن من الإطناب» أو التشائهات»؛ كما يفترض في وصمه 
وجود أقل قدر ممكن من المعلومات. وهذا التعميم مثيرٌ للاهتمام في 
حدّ ذاته» وقد وجد تطبيقاً عملياً مهما جداً من خلال إعداد بومعتات 
ضغط الصورة (6551052:م22م ع0 و[عوزع0). وتتحمل الصورة 
ودرا ال العداجيات 0 
وترتكز صناعة ا فى دي (8271) بشكل خاصء على احتمال 
تركيز أكثر قدر ممكن من المعلومات الموجودة في الصور ل 
فمن جهة. يُمكن أن القنظل”' 5 كور متقردة هذا يعدن أنه لا 
يجري تسجيل الصورة نقطة بنقطة» رلكن عن خلال في تعر يعن 
أجزائها وتبسيطه)؛ ومن جهةٍ أخرى» إن بقيت بعض الأجزاء متشابهة 
خلال فترة محدّدة» يُمكننا في هذا المعرض أيضاً تبسيط الأمورء من 
خلال ترميز زْ الوقت الذي تبقى فيه على حالها. والصورة التي تجري 
معالجتها على هذا النحو تحتوي على المعلومات نفسها التي في 
الصورة الأصلية» ولكن من دون الإطناب» كما تستلزم لتسجيلها 
عدداً من الثُمانيات (ا0016) أقل بكثير. 


1 الصورة كغرض تشكيلي 
إن فكرة التشكيليّة هي فكرة قديمة» كما تدّلٌ عليه التسمية. 
أعيدت هذه الكلمة إلى التداول في القرن السادس عشرء من خلال 
اللغة اللاتينية» التى أخذتها عن اليونانية (الفعل اليونانى «أ556ام 
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الذي يعني تشكيل). وكانت هذه الكلمة تُستعمل في العصر 
الكلاسيكى فى اليونان» للدلالة على فنّ النحات كما تدل على فنّ 
الزاف . حتى المهندس (1999 ,0ا08168). إلا أنها اتتخذت فى 
الوقت نفسه معنى أكثر تحديداً وإبهاماًء مع عبارة الفنون التشكيلية 
(1250101165م 5غ3221) » التي ظهرت في النصف الأوّل من القرن التاسع 


م 


عسي . 


التشكي والأبقوني 


حتى الآنء كان الفن التشكيلي». وبحسب علم الاشتقاق» 
يتماهى مع فن التشكيل؛ وإن أخذنا هذا المصطلح في الجمع. 
تُصبح العبارة شبه مرادفة لما كانوا يسمّونه منذ زمن الفنون الجميلة 
(2215 تتناوعط). أي الفنون التمثيلية. وبعد مرور قرن تقرنباء فى وقفت 
أبصر فيه النور الاهتمام بصورة "مجرّدة"» منزوعة من دلالتها عن 
الواقع» أعيد التداول في هذا المجاز القائم على تشكيليّة الصورة - 
أي ليونتهاء وقدرتها على أن تكون موضع عمل تشكيلي. وتعد 
الصورة 'تشكيلية' فى حال جسّدت بطريقة أو بأخرى. عمل اليد 
على مادة يُمكن تشويهها أو تشكيلها (2004 ,ناءنلع:ة80) . 


والفكرة الأولى الخاصة بالليونة والتشكيل ضاعت بعض 
الشيءء على حساب معنى ثانٍ مال الاستعمال في خلطه مع فكرة 
التجريد. فليونة اللوحات المرسومة هي وقف على احتمال المعالجة 
باليد من خلال مادّته» وإن أمكننا القول إِنَ فنّ الرسم تشكيليٌ في 
طبيعته» فهذا لأنّنا نفكر في حركات الرسام الذي يمد العجينة على 
اللوحة ويعالجها بواسطة العديد من الأدوات» وبالاستعانة بيديه. إلا 
أنْ هذا العمل يتجلى بشكلٍ أوضح في الصور الع ١‏ التي لاا تهدف 
بشكل أساسي إلى الود إلى تشابه» الا أنها تُعنى في الظهور 
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بشكل حسيء على أنْها صناعة (ص 521 والصفحات التي تليها). 
إضافةٌ إلى ذلك؛ وبعد ظهور الرسم التجريدي (ص 219)»: اعتاد 
الناس رؤية اللوحات التي تُمئّل الواقع بشكلٍ مختلف». واستخراج 
قيم خاصة بالرسم منهاء من اللون وصولاً إلى اللمسة» التي كانت 
ذات طبيعة ليّنة. وقد أصبح مهما للنقد ولتاريخ الفنون في حوالى عام 
0 التمييز بين رسّامي المرئي والخط من دورير (65تة©) إلى أنغر 
(5ع1281) ورسّامي الليونة واللمسة من فيلاسكيز (1/61220162) إلى 
غويا (3:ز00))؛؟ (1915 ,هنتقاة/18 :1893 ,لموءطء11110). (ص 127). 


واليوم» نتكلّم بسهولة عن "الفنون التشكيلية" لنشمل بها جميع 
أنواع الفنون الخاصة بالصورة غير الفوتوغرافية» وفئون الصورة 
'المصنوعة يدوياً". ولا تزال أصداء مجاز التشكيل تتكرّر بشكل 
ضعيف» في سياق هذا الاستعمال - إلا أن العبارة أصبحت مجازية, 
فهي تشير أكثر إلى انقسام مؤسّسي. فقد دافعت فنون الصورة اليدوية 
دوماً عن نفسها ضدّ الصورة الفوتوغرافية وطبيعتها الآليّة. وتطوّر 
الوضع كثيراً في النصف الثاني من القرن العشرين مع دخول الصورة 
الفوتوغرافية إلى حقل الفنون "التشكيلية". ومع اختراع الصورة 
الرقمية» التي يمكننا تعديلها على سجيّتناء عادت فكرة التشكيل إلى 
الظهور مجدواً ولو بشكل قليل (فالمعالجات اليدوية المتاحة من 
خلال البرمجيّات من نوع الفوتوشوب (252060580) ليست ذات 
طبيعة يدوية إلا بشكل غير مباشر). 


ووضع الصورة المتحرّكة خاص يجب أن يؤخذ على حدةء 
وخصوصاً لأسباب تختصٌ بتفرقة أماكن الاستقبال والتفكير» حتى 
وإن كان فن الفيديو (2:0 71060) (ص 102.: ص 190). على هذا 
الصعيد كما على صعد أخرى» يؤدي فووا وسيطا من بين" الفنون 
التشكيلية التي شرّعها المتحف, والفن السينماتوغرافي الذي ينتمي 
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إلى سائر أنواع المؤسّسات. وفي وقتٍ مبكر جداًء أجريت بضع 
محاولات لجعل السينما فنا تشكيلياً. وأشهر هذه المحاولات» 
محاولة إيلي فور (عءداة ؤذاتة) (1922) تقوم على تعارض بين السينما 
المفرّغة في قالب مسرحيء الخاضعة لمفهوم الروائية» والمثيرة 
للاهتمام في نماذجها (في هذا السياق» يعطي فور مثل شابلين 
(منامهط©))»: إلا أنها محدودةٌ بشكل أساسى.ء وما يُمكن أو يجب أن 
تكون علية:السيتماء. وعذاما ستيه نور بال " سبي يفيك 
(عناوتنأمة1[معمك) التي تقوم على لعبة شبه حرة في الأشكال البصرية 
التى يجب أن تكون أقرب إلى الفنون بشكل جوهري: “فالسينما هي 
تشكيلية أثلا :وى تنكل قرعا ناء بده متحركة يجيه أن انكرة اذى 
انٌفاق ثابت» وتوازن دينامي مع الوسطء والمناظر التي ترتفع أو 
تسقط إليها". ونجد المعزوفة نفسها فى بعض المقالات التى حرّرها 
فثانون تشكيلتون عموماء مكل الدراسة المقتضبة بقلم درا ايه 
(«عع6.آ لصومعء8) حول القيمة التشكيلية في فيلم عناه1 1.2 
(الدولاب) للمخرج أبل غانس (68866 661ه) الذي يصرّح قائلا: 
"صدور هذا الفيلم مثير للاهتمام كونه سيوجد مكانة في المجال 
التشكيلي لنوع من أنواع الفنون التى ما زالت حتى تاريخه» شبه 
وصفية» وعاطفية». وتوثيقية ". (1922 ,نوع 6غ1). 

فوصول هذا المتكلّم كان ليضع هذه الاهتمامات في مرتبة 
انوية» إلآ أنها دامت» وعادت كي تصبح من مواضيع الساعة منذ 
حوالى عشرين عاما (2001 ,8/0518 أء عاناةتمتسة1) . 
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مزاوجة بين المفهومين التشكيلي والأيقوني 


.(1962 رععلة اا كنره)ه10 روسطلوطع10 مدتم8) 


ومككدًا غإن عباوة "الشمون التشكتبلية" ل قعطى قنسيراً عهمأ 
وتقيقاً عن الصورة؛ وعدا عا إسقلوم الميادرة قى تحديد ساهية عددًا 
المجال التشكيلي بدقةٍ أكثر. ولطالما كان هذا المشروع حكرا على 
أساتذة مدارس الفنون (وهم في معظمهم من الرسامين). والكتب 
النظرية الأولى المخصصة للصورة التجريدية» وإلى لى القيم التشكيلية 
بشكل عامء نشرتها الباوهاوس (8810118105)» وهي مدرسة كبيرة 
تتعاطى مجال الفنون الذي جمع في ألمانيا خلال العشرينيات» جزءاً 
كبيراً مخ نيخبة الفناتنين الرواد في الرسمء والنئحت» والهندسة». 
والتصوير الفوتوغرافي. وصفوف كلي ©6166)» وكاندينسكي 
((لإكاقهنلصة؟1)  1925(‏ 8). وتأملات موهولى ناغى (81287-/رامطه31) 
(1925): هي بلا شك المشاريع الأولى المنظمة في هذا السياق. إلا 
أنَ هذه الكتب التي حرّرها فنانون» لا تظهر عموماء كبنيات نظرية 
حقاً؛ فكل نظام مُقترح مزاجيّ بشكل كبير» كما يصعب تمديده إلى 
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ما هو أبعد من الممارسة الخاصة بواضعه. ولم يعد هناك اليوم خارج 
إطار هذه الكتب» سوى بعض المقاربات المنطقية والعالمية حول 
المعد التشكيلي الخاص بالصورة (1962 ,208ء55ة2) . 


في الوقت الذي كنا نعتقد فيه أنه يُمكن تطبيق النموذج الألسني 
( 51006 اناق م1!) على سنميائنة الأشياء بشكل سطحي » كان بإمكاننا 
القول إنّه “في الوقت الذي يحاول أن تتكوّن فيه 
السيميائية (©او00نم64) الخاصة بالصور» فهي حتى اليوم» ليست 
سوى سيميائية أيقونية " (1979 ,6صناه61)»؛ أي ما يعتبره الكتاب تقليداً 
لسيميائية الصورة. وقد واصلوا بحثهم وأرادوا تحديد إشارات تشكيلية 
إلى جانب الإشارات الأيقونية في الصورة. فللإشارات التشكيلية 
خلفية تعبير» وخلفية مضمون؛ كما تنقل مدلولات (51801665) تحمل 
بدورها تعيينات (068201681102)» وتضمينات (60220130108). او الأمثلة 
التي كانوا يعطونها لم تكن مقنعة دوماء وأنتقي من هذه المقاربة 
المهمة. اقتراح بعدين للإشارة التشكيلية: قدرته التدرّجية 
(220118116ع)» وقدرته التجسيدية (22166212116) التي تخؤلنا إعطاء 
نموذجيات مهمة. المفهوم الأوّل؛ أي القدرة التدرّجية» مهم بحيث 
يُساهم في تدارّك إحدى الصعوبات الأساسية في النظرية التشكيلية» 
فكرة أنْ الإشارة التشكيلية لا تتعامل مع أنظمة تتألف من عناصر 
سريةء ع ابر سراي فلا يُمكننا أن نضع بيانا 
فَصِيوواً بكل أنواع اللون الأزرق» إلا آله" يمكتنا تدريجع درجات 
ألوان الأزرق في عمل ماء» وإعطاء كل والحزة هنها قيمة تميّزها عن 
الأخرى". (وذلك ينطبق أيضاً» مثلاً» على سُّلمَ ضخامة المسطحات 
في السينما أو في الصور الفوتوغرافية). أمّا بالنسبة إلى المفهوم 
الثاني» فهو يجعلنا نميّز الأعمال التي لا تملك سوى مادّة تعبير 
واحدة (مثلاً» الصور الفوتوغرافية غير المنمقة)» عن الأعمال التي 
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تملك مواد تعبير كثيرة (اللصق مثلا). وهذه الاعتبارات المجرّدة 
ليست غائبةء إذ يُمكن أن نراها فى بعض الأماكن. فقد لاحظ 
فيتغنشتاين (11711186251612) (2)1950 انطلاقاً مر أىْ من المقدمات 
المنطقية» أنه ليس من السهل تحويل إحدى المعطيات الحسية 
(علاعهكمءة عقهده0) مثل الألو ان بسهولة إلى لغة. 


فالفن التشكيلى هو الذي يُعطى شكلاً إلى مادة لا شكل لها فى 
الأساس. وكلمة شكل «ع1010» ا فى أساسها المشتق عن اللاتينية 
(80552): القالب. وهي بحسب تفسين المعيعم شك حيو 0د 
وهذا التفسير مبهم.ء لأنَ إدراكنا لا يتعاطى إلا مع المظاهر 
المحسوسة. ولا بُدّ من أن نضيف إلى ذلك فكرة تنظيم محددء 
وتراتبية مجرّدة خاصة بالغرض المرئى» ومبدأ وحدة داخلى يجعل 
الغرض.فريداً ومميراً بالسية .إلى الاخترين. ْ 


وقد اكتسب مفهوم الشكل عبر التاريخ» أهمية معيّنة في تاريخ 
الفنون» وخصوصا بدءا من القرن التاسع عشر. وفن الرسم» بشكل 
خاص. فقد شيئاً فشيئاً اعتباره كفن يجسّد النصوص والقيم المُثئلى» 
'الكلاسيكية '؛ واكتسب تدريجياً مكانته كاختراع نشيط للأشكال. 
وقد شهد النصف الثاني من القرن توالي الانتقادات التي تعلي من 
شآن الفكون التشكيلية مععيرة أنها إنتاج للأشكال: ويحلّل 
روسكين(1853-1851) (5148نا81) تيجان الأعمدة بحسب أشكالها 
(محدبة (2)00896565: مقعّرة (ع20عه0©). . . إلخ) - وهو أوّل مثال 
ناجم عن تحليل الشكل» غير المتعلّق بتمثيل الأشياء. وكانت هذه 
النزعة لتبلغ أوجها مع الأعمال التي سبق أن ذكرناهاء أعمال 
المدرسة الألمانيةء عصعم؛ 12 عل عصغاطه:يم ع.آ بقلم هبلدبرائك 
(لصهءطء1111) (2)1893» ومفهو م قابلية الإبصار (21166ن15) الذي 
تدك عنه كونراد فيدلير «2ع01ع11 1202120) (1887؛؟ ,000نال) 
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(1976: 1976)» وخصوصاً النظريات المتطرفة لولفلين (منهاة/38) 
(1915)» التي تعتبر تاريخ الفنون (الغربية) تطوّراً مستقلاً للأشكال - 
من دون أن نذهب إلى حدّ البوح بالطريقة والسبب الكامنين وراء 
إمكان حصول هذا التطوّر المستقل. 

وبعد الانتقال إلى التجريد» عَدَت جميع النشاطات التشكيلية 
السابقة؛ في مرحلة لاحقة» منتمية إلى تحليل الشكل. وكان يوهانس 
إينعين (م6 14 25 وهو أحل الأسناكذة الأكدر كنذا فى 
باوهاوس» يحلل أعمال الرسم بالرسم» أثناء حصصههء فيعيدها إلى 
تركيبتها العامة المبسّطة» أو يدرس التفاصيل التي كان ينقلهاء مرجعا 
إيَاها إلى أشكالها الأساسية (1988 ,مغ16)6). 


التأليف 

سُرعان ما بحث تحليل الشكل عن مفردات تألفت من خلال 
التجربة. ومن الأبحاث التربوية في باوهاوس ٠»‏ ومن بعض تلك التي 
خرّرت في زمن لاحق» تمكتكنا احذ قائمة مضمرة من العناصر التي 
قد تكون موجودةً في كل عمل تشكيلي (ببعدين) والتي تتيح تحديد 
شكلها. 

- سطح الصورة» وتقطيع هذا السطح بشكل تذدريجي إلى 
عناصر دقيقة إلى حدٌّ ماء ذات شكل بسيط بعض الشيء؛ 

- اللون» يتم الحصول عليه أيضاً من خلال نمط سُلْمِ متواصل 

- سُلْم القيم (الأسودء ودرجات اللون المختلفة الخاصة باللونين 
الرصاصي ٠»‏ والأبيض). 

واللافت في هذا هو اقتضاب هذه القائمة» التي تتحدها بأشكال 
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شبه متنوّعة في جميع المراجع. إلا أنّه لا يُمكن أن تفوتنا مشاهدتها 
التي تتقاطع تماماً مع قائمة العناصر الأكثر ثباتاً في كُلَ عملية إدراك : 
الضياء (سَلْم القيم)» واللون» والحروف البصرية (التي تترجم تقسيم 
عن استنتاج أن ثمّة قواعد تشكيلية قائمةٌ في طبيعتهاء إلآ أن ذلك 
يفترض أنْ تلك "القواعد" عالمية بما فيه الكفاية - أقله فى خطوطها 
العريضة؛ ذلك أن الممارسات الفعلية متعدّدة جدأً في الواقع؛ من 
اللوحات شبه الخالية من الألوان فى الحقبة الكلاسيكية فى الصين» 
إلى النُجود والرسم على المخور عند قبيلة النافاجو 0 
التي» وبخلاف ذلك» لا تحتوي سوق الألوان مثلا. 


ويقوم عمل الفنان التشكيلي على صناعة أشكال معقدة أكثرء 
ابتداءًَ من هذه العناصر البسيطة. وذلك من خلال تركيبها. وقد 
خصّص كاندينسكى كتابا بكامله (1926) لتجسيد هذه القيمة التشكيلية 
الأنباضية باشكال مكعلفة» .وذللك. من كاذل النقطة + والخطء ,وده 
من المساحة شبه المنتظمة» وإلى العلاقات التى تربط هذه الوحدات 
الثلاث في ما بينها. ومجرّد فحص العلاقة بين النقطة والسطح الذي 
تظهر فيه يسمح مثلاً بتحديد 'الرنيتات الأساسية" لكل نقطة: توثره 
المتراكز (2451016ع26ه2 هونزقمء])» واستقراره (11116ط5]8) (ما من نزعة 
عفوية إلى الحركة). وبخلاف ذلك. نزعته إلى "الالتصاق بالسطح'. 
وتتكاثر هذه التحليلات لتشمل جميع حالات التفاعل الممكنة بين 
النقطة» والسطرء والسطحء كما 8 في إطار هدفيّة أوسع تتعدل 

فى التعبير. لي في الواقع» هو أن يعطي قيمة 
تعبيرية إلى كل شكل يتم : تحليله. وتكثر في نضّه الاستعارات (مثل 
تلك التي تتناول القن والح والتى كرّرها بعد غوته (عطاءه00) 
(1810))» التي تهدف إلى إعطاء ميزة خاصة إلى قيمة الأشكال 
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التشكيلية ضمن برنامج شامل يقوم على جمالية مثالية تريد أن تكون 
للأشكال حياة خاصة بهاء و'نبض ' داخلئٌ يجب اكتشافه. ونجد 
عند كلي (060) (1925) طريقة تفكير ممائلة» . يتقاول: مين تلاهنا 
العلاقات بين الخط والسطح من حيث شاف الواحد أو همود الآخرء 
من خلال تحليل *'الخط العمودي المتحرّك ' مثلا. ونص كلي هو 
أكثر اقتضابأء يتطرّق إلى موضوعين مهمّين: موضوع "الإيقاع' 
البصري». وموضوع وحدة الشكل» وهو موضوع كلاسيكي يتناول 
الأصل الطبيعي الخاص بالأشكال الفنية (الشتلة» والجسم البشري» 
نظامه الدو راني (عزهغةلنهمك عدغادرة) مغل أخذا كأشكال بنيوية 


"في العمق" خاصة بالصورة الفنية). 


إن التفكير في المجال التشكيلي لا يأخذنا فقط إلى التفكير في 
الى بل :في نإنناجها أيضاء- أي في .وت وضع بنية نأضطة للمادة: 
ويْصِرٌ العديد من الرسامين» من خلال كتاباتهم. على دور اليد التي 
ترسم اللون وتضعه. وعلى دور اللمسة ,6ضنهة2مة8 :1950 ,عامط]) 
(1990 وهنا أكثر من أي موضع آخرء يبقى التفكير تجريبياً ومبهماً في 
أغلب الأحيان: فقد تمّت فهرسة المجال التشكيلى» وهناك بعض 
الثكات الأسابيية الفى تعرفعنة» مو دون أن تكون له أ مقارية 
نظرية. وازدادت البراعة إلى وضع قواعد محذدة للمقاربة التجريبية؛ 
مثلء في كتابات مثل تلك التي بقلم فازاريلي (1969)» من دون أن 
شكل ذلك تطوراً يرادا في هذا السياق. فحتى الكتاب التلخيصي» 
كذلك الذي وضعه باسيرون (1962)» والذي يتناول ااه بمزيد 

من النظرية والتحديد» لا يزال يعامل القيم التشكيلية وكأنّها تنتمي 
بشكل كبير إلى الحدس. كي 0 
انعكاس لمزايا جهازنا الإدراكي. 


وعمل بنية الشكل الذي وصفة الرسّامون هو ما يُسمّونه بشكل 
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تقليدي تركيبّ الصورة. إلآ أنْ هذا المصطلح يتضمّن أيضاً معنى 
تقبينا (2018108همه) جمالية تفترض أنه لا يجب أن يكون التركيب 
بارعاً فحسب» بل منسجماً ومرضياً - أيَآ تكن صعوبة تحديد مزاياه 
بدقة. وهكذا يظهر لنا التركيب على أنه فنَ النسبء أو كما فى عنوان 
كتاب الرسام والنحات غيكا (18وط©) (1927): فسيكون ثمّة جمالية 
فى النسب فى الطبيعة والفنون 18 0825 1055):مممعم 5ع عنو نغ طاو8) 
ة و16 وك أ 2811056 . وقد كانت هذه الفكرة وراء صدور 
تحليلات لا تُعد ولا تُحصى فى القرن العشرين. وكانت كُلّها تهدف 
إلى إثبات أنْ هذه اللوحة أو تلك مبنية بحسب نسب هندسية بسيطة؛ 
حتّى إِنْ البعض ذهب إلى حدّ إعطاء أشكالٍ أرادوها عالمية من 
خلال تقطيع الشكل المستطيل في الإطار»ء بحسب نسب تعتبر 
متجانسة - وهو مفهوم مُبهم لن يتم التوافق عليه بأي شكل. 


وفي هذه الروحء لاتدعين ذكر كل الكدب الثى كيت غنا 
يُسمونه قسم الذهب» وهي النسبة بين بعدين حيث تكون "الواحدة 
للأخرى. ما هي الأخرى بالنسبة إلى جمع الاثنين"7. وبساطة 
المعادلة (608108): التى تحذد هذه النسبةء وبعض خصائص 
الوناضيات المدهفة الى تست هنيا: سلقت الأضواء فى العداء 
العدد الذهبي منذ 57 (1995 ,تناع ع21) . وكثيراً ما ناف عصر 
النهضة من خلال حبه للمهارة» اليدوية والفكرية» في الإجلال (بما 
في ذلك عند فئانين مثل ليونارد (لتهومُآ) أو لماه مثل كيبلر 


(2) بحسب علم الجبر (8+6) /6 > 5 /8 :(5:6غع21). وهذا ما يُعطي علاقة 
8 الذي يُقال عنه 'الرقم الذهبي" بين جانبي المستطيل» وهذا ما نتبيّنه بسهولة. 
(يُمكن القول إنه ليس بعيدأ عن الحجم الحالي المسيطر بالنسبة إلى صورة الفيلم عناونما6) 
([1,66] إلا أن هذا الرقم لا يزال بعيداً جداً عن '16/ 9" وهي النسبة الخاصة 
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6ام016)): إلا أن القرن التاسع عشرء وبعدما ترك الرياضيّون هذه 
المسألة (التىي أصبحت تافهة)» هو من أوجد مصطلح 'القسم 
الذهبي " عوضا عن 'الرقم الذهبي '» محاولا الكشف عن مفتاح سر 


وفي القرن العشرينء أعاد بروز الرسم التجريدي الاعتبار إلى 
الرقم الذهبي» ونجد آثاراً على ذلك عند الكوربوزييه (معنود:ه©), 
أو دالى (11ه8). وفى نظريّات آينشتاين (15©)وم81) (التى تعاقب على 
نشرها في هذه النقطة بالتحديد ميتري (8/1]57) » في عام 3). 
بشكل عام» لا يجب التقليل من شأن "علم الهندسة السري لدى 
الرسامين' » الذي نجده فى العديد من الحالات. فى بعض الأحيان» 
كان تكائر التركيبات الهندسية في لوحةٍ ماء يُساهم في بناء هيكله 
التمهيدي» إلا أنه في معظم الأحيان» لم يكن المشاهد يرى سوى 
النسب الضخمة جداً. علم الهندسة ليس بعلم تركيبي» فهو لا يزال 
يُمثّل قيمةً جمالية» مع ما يُحيطه من إبهام. 


ِنَ التركيز على علم الهندسة التركيبي حديث نسبياً؛ بحسب 
الأبحاث الأكاديمية في القرن التاسع عشرء يتعاطى هذا العلم بشكلٍ 
مباشر مع المادّة القابلة للتشكيل في اللوحة» أو حتى مع مادته 
الأيقونية أو الدرامية. لطالما اعتُبر فنْ التشكيل كفن وضع 
الأشخاص» والأشياء؛ والديكور بالشكل المناسب: هذا هو المعنى 
الذي يُستعمل به هذا المُصطلح. وخصوصاً في مؤتمرات الأكاديمية 
الملكية للرسم في باريس (ع5نا)هاءم 12 06 ع21لزه: عندم86206). في 
القرنين السابع عشره والثامن عشر (2006 ,اعطءنة عه ماعاممعاطء1آ). 
ولم يشمل فن التركيب ترتيب العناصر القابلة للتشكيل». من حيث 
القيمة» واللون» والخطء. والمساحة, إلا عندما ابتعد الرسم عن 
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يُمكن تطبيق الترتيب في كُلّ صورة. من حيث تنظيم المادة 
القابلة للتشكيل في الصورة بشكل مرئي. ونتوسّع في استعمال هذا 
المفهوم بالشكل الأبرزء في الصورة الأوتوماتيكية» وتحديداً في 
الفوتوغرافية. لطالما شدّد العلم النظري على طبيعة هذه الأخيرة (ص 
6 وما فاجأنا أوّلاً فيهاء هو غياب القصدية: 'فالعين' في آلة 
التصوير لا تقوم سوى بتسجيل ما تجده أمامها كما هو على طبيعته. 
لطالما اختبأ التركيب في التصويرء أمام العدسية» فتقاطع في مدلوله 
مع المعنى الكلاسيكي للكلمة» أي ترتيب عناصر مُصوّرة. ولا يوفر 
رسام الوجوه الشهير نادار (720) جُهداً في ترتيب الشكل الذي 
يرسمه بطريقة معبّرة» أو حتى أن يضعه فى إطار ديكور - حيث 
يعطيه آخرون من ديسديري (0150621) إلى ريلاندير (#علموااعه)ء» 
أهمية أكبر. كان لا بُدَ من انتظار الحركة المعروفة باسم التصويرية 
(©دهناة1:هءام) في أواخر القرن التاسع عشرء كي يتمكن التصويرء 
ومن خلال نسخة عن اللمسة التصويرية أن يؤكد هو أيضاً ميله 
لتركيب عناصر قابلة للتشكيل. إن فن التصوير هو بصمة؛, ولكنه 
بصمة مسكوبة في شكل» وفي هذه المفارقة بالذات يكمن جوهر فنّه 
(1987 بطعه1) , - ْ 

وتتعمّد المسألة أكثر فى ما خصٌّ الصورة الأوتوماتيكية 
المُتحرّكة؛ السينماء والفيديوء أو غيرها. وإلى جانب التركيب من 
حيث منحى قابلية التشكيل في المفهوم» هناك الرنين الموسيقيّ 
للكلمة». الذي يفترض أنه يُمكن احتساب تنظيم الفيلم من حيث 
الوقفت» من خلال بعض الانتظامات» والإيقاعات. في الواقع . وهذه 
هي الحال فقط في داخل ما يُسمّى "السينما التجريبية". والتي 
تُشكل» ومن بين كُل المؤسسات السينماتوغرافية» تلك التي تقترب 
بعزم كبير من مؤسسة "الفئون التشكيلية" (لدرجة أنّها تُقدّم اليوم في 
الأماكن نفسهاء وخصوصاً في متحف الفن الحديث). ومنذ 
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عشرينيّات القرن العشرين» وأفلام روتمان (2هقض)]نا2)2 وإيغلينغ 
(#هناءوع8) أو ريختر (2هاطء81) تتركز على حسابات مهل كثيرة الدقة 
في بعض الأحيان» بقياس الصورة المُجمّعة» والتي يُمكن أن تتمئل 
من خلال تركيب ما. ونجد الاهتمام نفسه في أعمال السينما 
'التركيبية " في ستينيات وسبعينيّات القرن العشرين» وحديثا في 
الكثير من أفلام الفنانين» التجريديّين وغير التجريديين. إلا أنه يجب 
التذكير أنه وإن كانت عين المُنفذ أو الناقد تستطيع تمييز تركيب قابل 
للتشكيل فى الفضاءء إلآ أن العين المُجرّدة غير قادرة تقريباًء 
بطبيعتهاء على إدراك العلاقات الزمنية» كما قاله بشكل صريح العديد 
من منظري السينما (1965 ,241151)» وكذلك فمفهوم الإيقاع. وأكثرء 
مفهوم التركيب. لا يطبق في السينما بشكل سهل» فهو يُطبّق في 
أفضل الأحوال» بشكل مجازيء وفي أسوأ الأحوال يكون في غير 
مكانه كلياً (هذه الصعوبة هي ذات طبيعة عامة (1967 ,لإءصذك41). 


2. من البصري إلى الخيالي 
2 الصورة. الخيال. اللاوعي 


الصورة الذهنية 

إن مفهوم الصورة الذهنية» هو في الوقت نفسه تافه ومشوش. 
إنه تافهء لأنّ فى إمكان كُلّ إنسان أن يختبره بنفسه يومياًء من خلال 
أشكال عديدة: الذكريات؛ والأحلام بشكل عامء وأحلام اليقظة: 
والخيال... ولكن إن أظهر الاستبطان (6©0105م5هماهة) إلى جانب 
العديد من التجارب وجودها الحتمي» فكيف لنا إذاً أن نتصوّر هذه 
الصور الذهنية» وكيف نصفها؟ هل هي (وبحسب وجهة النظر 
' التصويزية ') صورٌ حقيقية» من حيث إن جزءاً منها على الأقل يُمثّْل 
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الواقع بحسب نمطٍ أيقوني؟ أم إِنْها (وبحسب وجهة النظر "الوصفية' 
("11516ةصمهم ه065" )) صورٌ تمكل الواقع بشكل غير هباش فنشية 
أكثر الصور اللغوية؟ والشجار ثاقب أكثر مما تفترضه كلمات 
أالضورة؟ .و*اللقة "+ لأن الكن يثفق: على أن الأمر له يتعلق بالصور 
بالمعنى اليومي» أو الظاهراتي للكلمة. إلآ أنه لطالما تم إيجاد 
الصورة الذهنية والإدراك» وكأنها تُظهر أنْ ثمّة تشابَةٌ وظيفى بين 
الاثنين. ١‏ 

وتدور العديد من الفرضيات حول الصورة الذهنية (لا يُشْكَك 
في حقيقتها) حول فرضية ترميز لا يكون لفظياًء ولا أيقونيً. ولكن 
ذابث طبيعة شبه وسيطة (انظر من بين كثر آخرين : :1969 ,تطاعط :هم 
6 ,ان اتطء5 :1994 ,هتزاووه1 :1989 ,ؤلهء12) ومن فون أن تخضع 
هذه الصور إلى عمليات اختبارية من العيار نفسه. من الممكن» أو 
المُرجَح» أنه يُمكن أن نقول الشيء نفسه عن الصورة اللاواعية. إلا 
أنه لا يُمكننا أن نذهب أبعد من ذلك: ما من أحد يعرف» حتى فى 
الحقازية المعرفية». كيف ترود الصور الحقيقية الصيون الذغئية 
بالمعلومات» و"تتلاقى" معها - بالأحرى الصور اللاواعية. 

الصورة والخيال 

إن مفهوم الخيال يُظهر بشكل واضح هذا التلاقي بين مفهومين 
من الصورة الذهنية. بحسب المعنى الشائع للكلمة» يندرج الخيال 
ضمن مجال التخيّل من حيث ملكة الإبداع. وإنتاج الصور الداخلية 
التي يُمكن تجسيدها. ولتُعيد ما قاله سارتر (53556) (1940). الخيال 
مُتلازم بشكل عقلي (أي مفهومي) مع وظيفة الوعي "التي يصعب 
تحقيقها". التخيّل. كما أن هذا الممُصطلح هو مرادف في الاستعمال 
الشائع ل "الوهمي" و"المُبتكر*» ويتعارّض مع الحقيقي (وحتى في 
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بعض الأحيان» مع الواقعي). وفي هذا المعنى التافه» تظهر الصورة 
الذهنية» كما الصورة التمثيلية» عالماً خيالياً بحيثيّاته (656ع16) . 


وطرح سارتر متوافق مع الموقف الظاهراتي (الهوسرلي”* 
الذي كان موقفه: الصورة الذهنية لا يُمكن فصلها أو مشاهدتها؛ إِنْه 
شكلٌ من أشكال الوعي. فهي تختلف بشكل ملحوظ عن الإدراك. 
في أن الوعي الإدراكي يلتقي مع الشيء؛ فيما الوعي الخيالي» ينظم 
الأشياء ويركبها؛ أوء إن أردناء الصورة هى الطريقة التى يظهر من 
خلالها الشيء إلى الوعي. ونتيجة ذلك؛ لا تسمح الصورة الذهنية 
بمراقبة الأشياءء فنحن لا نتعلّم شيئاً من خلال هذه الصورة» لأنّها 
لا تحتوي إلا على ما وضعناه فيها: وبالعكسء من المؤكدء أَنْ 
الإدراك يتيح مجالاً للتعلّم في الأشياء المرئية. باختصار فالصورة 
(الذهنية) 'تُفنى': 'فقول: "لدي الصورة الفلانية' يعنى 'أنْنى لا 
أرى شيئاً". وهذه المقاربة للصورة الخيالية» والصورة الذهنية» وعلى 
الرغم من مفرداتها ومفاهيمها الخاصة - التي أدّت إلى أن تكون 
موضع نقاش حاد بين فلاسفة النصيف الثاني من القرن العشرين - إلا 
أنها تقول بوضوح أمرا واحدا: كلمة 'الصورة" لا تغطي المعنى 
نفسه ولا الوزن نفسه إن طبّقناها على ما يحدث فى الخيال أو ما 
ينجم عن الإدراك. بالنسبة إلى الصورة ‏ في المعنى المأخوذ في هذا 
الكتاب» أي نه غرض ماديى يتضمّن ميزات تشابه (ص 260) - هذا 
يفترض علاقةً مبهمة مع عالم الخيال. فهي نقيض ذلك (لأنها 
موضوعية)»؛ إلا أنها تهدف إلى التنافس معهء وإلى اجتياح النفس 
بطريقة غير مُشابهة» ولكن بالأهمية نفسها. 


وعلى الرغم من أن النظرية اللاكانية (عهمءتمهه12) هي نظرية 


(#) الخاص بإدمون هوسرل (55621نا2 لممصل8) . 
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مُجرّدة أكثر من الظاهراتية التي يُنادي بها سارتر الشاب» فهي على 
استعداة أكبر لإقائة صلاقة بين عدية السحديين لكلمة "عور" 
بالنسبة إلى لاكان (1.8622آ) (2)1964 الشخص هو نتيجة رمزية» يتم 
إدراكها من خلال شبكة من الدالات» التي لا تكتسب المعاني إلآ 
من خلال علاقاتها المُتبادلة : إلا أنْ علاقة الشخص بالأمور الرمزية 
ليست مباشرة. إذ إِنْ الرمزي ومن حيث تركيبه» يخرج تماماً عن 
إطار إدراك الشخص. ومن خلال تشكيل الصور الخيالية تتمّ هذه 
العلاقة: من جهة من خلال "صور خيالية في إطار علاقات اعتداء 
إباحي حيث يتم تكوينها' أي الأشياء التي تتعلّق برغبة الشخص؛ 
ومن جهة أخرى مع المماثلات» "منذ الأوربيلد (114ط112) (الصورة 
البدائية) المرآوي إلى التحديد الأبوي للمثال الأعلى للأنا". يُشير 
مفهوم الخيالي بالنسبة إلى النظرية اللاكنية إذاء "1 إلى علاقة 
الشخص مع التحديدات المُكوّنة» [...]» و2 علاقة الشخص مع 
الواقع» التي تتميّز بصفتها الوهمية". لطالما أصَرَ لاكان على وجوب 
ربط كلمة "الخيال' بكلمة 'الصورة' بشكل وثيق. فبالنسبة إليه» إِنَ 
الصور الخيالية التي يكوّنها الشخص. هي صور ليس فقط من حيث 
كونها وسيطة. وبدائل» بل أيضاً من حيث إنّها تتجسّد بطريقة 
محتملة من خلال صور مادية»ء ابتداءًَ من الصورة المراوية لجسم 
الولف ساكل *مرئلة: المراة": 


وعندما يتكلم أرنهايم (1989) عن التركيز الذاتي كظاهرة مكوّنة 
لإدراك الصورء يُمكننا أن نترجم هذا الشرح بسهولة بالرجوع إلى 
المرأة اللكنية. بشكل طبيعي» ما سيفصل دوماً هاتين المُقاربتين هو 
حدر المعلة اليكل هنا ذن اللاوعى» الذي لا يُعطيه المعرفيّون أي 
اعتبار» إنا ظنا منهم أله ستفةء أو لأنب لأ يرون فيه سو كباناً 
موازيا "ما قبل الوعي' (21ءعكء5همه-6:م) التي اكتشفها فرويد 
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(كناء:1). وثمة مفهوم مشابه عن الخيال طبقه ميتز (046]2) في 
السينما (1977). فالسينما لا تقدّم أي وجود حقيقي للأشياء. فهي 
تتألف من ممثلات» أو دالات» خيالية ذات معنى مزدوج - المعنى 
الاعتيادي والمعنى اللاكاني - للكلمة. وفي السياق المباشر لمقاربة 
لاكانء الذي يربط الخيالي بالمطابقات بشكل وثيق. يطور ميتز على 
هذا الأساس نظريةًٌ عن المطابقات خاصة بالمشاهدين» تقوم على 
مستويين: التعرّف "الأوّلى' عند الفرد المُشاهدء. بمجرّد إلقائه نظرة 
على المشاهد» والتطابقات 'الثانوية"» مع عناصر في الصورة. تقدم 
الصورة الفوتوغرافية فرصة كبيرة لأخذ الأفراد إلى عالم الخيال؛ 
وهذا سببٌ من الأسباب التي أت إلى تطوّر نظريّتها بشكل موسّع 
أكثرء إلا أن كُلُ صورة يتم نشرها في المُجتمع بواسطة جهاز محدد 
تنطبق عليها المُقاربة ذاتهاء لأنْ الصورة التمثيلية في الأساس تلعب 
على سجل مزدوج بين الحضور والغياب: فكل صورة تكوّن شبكات 
من المطابقات. كما تعتبر عملية تعرّف المشاهد على نفسه نوعا من 
النظرة. لا شك في أنْ المُطابقات "الثانوية* تختلف جداً من حالة 
إلى أخرى: فعددها أقل» كما أنها أقل قوّةٌ أمام لوحةٍ ماء وحتى 
أمام صورة فوتوغرافية» منه أمام فيلم ما. 


كنا ميق أن ذكرنا: يُمكن أن يتعلق تنظيم الفضاء بشكل عامء 
ببنية رياضية (ص 40). إلا أنّنا نصف تمئيلاً ما (من خلال صورة) من 
الناحية النفسية على أنه تنظيم للعلاقات القائمة التي نعيشها مع 
شحناتها الغريزية» مع خاصّة غالبة حسية وعاطفية (لمسية أو بصرية) 
وتنظيم فكري دفاعي (1976 ملإامجهط©) . . . تكتسب العلاقة القائمة إذا 
بين المُشاهد والصورة بُعداً فضائياً: كما تتحلّى أيضاً ببُعد زمنى» 
يُمكن أن يُنسب إلى الأحداث المُمثَّلةء وإلى البنية الزمنية المُنبثقة 
منها. وهذه العلاقات المُرتبطة بالبنى تصف مسافة نفسانية يُمكن 
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تحديدها بالتالي: "المسافة الخيالية النموذجية التي تنظم العلاقة بين 
الأشياء في الصورة من جهة, والعلاقة بين الشيء الموجود في 
الصورة والمشاهد. من جهة أخرى ' (1963 ,أعأقةعصةء]) . . . 157 
المفهوم ليس علمياً بالتأكيد؛ إذ لا يُمكن قياس المسافة النفسانية 
بالديكاميتر. وعلى الرّغم مما يحيط به من غموضء» فهو يشير بشكلٍ 
واضح إلى أن الوهم والرمزء وإن كانا يُمتَلان فعلاً قطبي العلاقة التي 
تربطنا بالصورة التمثيلية» فهما ليسا النمطين الوحيدين الممكنين في 
هذه العلاقة» بل بالأحرى نمطاها القصويان» والتى يُمكن بينهما 
تحقيق جميع أنواع المسافات النفسانية الوسيطة. 0 


وكان تشبيه المسافة النفسانية يؤخذ في بعض الأحيان بشكل 
حرفي. وهذه هي الحال في نظرية الناحت ومؤرّخ الفن الألماني 
أدولف هيلدبراند (0هةءط11:146 عاه0) (1893) الذي كان يُميّز 
نمطين لرؤية الأشياء فى الفضاء : النمط القريب (ناهبيلد (لانططة2))» 
الذي يوازي رؤية الأشياء بشكل عادي فى الفضاء الذي نعيش فيه» 
والنمط البعيد (6110م:76) الذي يوازي ية هذا الشكل نفسه بحسب 
القوانين الخاصة بالفن. وإلى هذين النمطين في الرؤية» كان هيلدبراند 
يربط توجهين من الفن التمثيلي: القطب البصري» الذي يختص 
بالرؤية من بعيدء حيث يؤدي المنظور دوراً كبيرأًء والذي يوازي 
الفنون التي تمنح امتيازاً للمظهر (الفن الهلنستي مثلاً)؛ القطب 
اللمسي (الخاص باللمس»» الذي يتعلّق بالنظر عن قرب» حيث يتم 
التركيز أكثر على وجود الأشياء» ونوعيّات السطحوحء بطريقة منمنمة 
أكثر (الفن المصري مثلا). وبين هذين القطبين» ثمّة نمط من الرؤية 
لمسي/ بصري يوازي مجموعة من المدارس وحقبات تاريخ الفن 
التي تزاوج بين الرؤية من بعيدء والرؤية من قريب (مثل الفن اليوناني 
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وقد حظيت هذه النظرية بنجاح كبير (ص 127). وما زال 
صداها يترد بشكل شبه واضح عند كُلَّ أجيال مؤرّخي الفن في 
مطلع القرن العشرين» وخصوصاً عند ريغل (8©ن8) (1899). 
وولفلين (818[ة/11) (1915)» وصولا إلى بانوفكسي 221 
(1924). وعاود الانقسام بين الرؤية البصرية» والرؤية اللمسية (أو 
'اللمس البصري') الظهور في نهاية القرن العشرينء» أوَلاً في إطار 
منظور ظاهراتي عند مالديني (8421:261) (1953): وثمّ بشأن 
الر سم عند فرانسيس بيكون (2مع83 5أعصة©). (1981 رعتناعك2) 
وحتى السطح السينماتوغرافي الكيين (1982 ,عدانده8). واقتراح 
هيلدبراند يتقاطع مع حدس كبير في المقاربة 'البيئوية" للإدراك» 
التي تطرح فرقاً مبدئياً بين نمطٍ طبيعي للرؤية يسمح بأن يدور 
حول الأشياءء وأن يقترب منهاء وأن *يلمسها" بواسطة العينين» 
ونمطٍ منظوري اوهو طبيعي أقل بكثير من الرسم. وبما أن فكرة 
الازدواج في نمط الرؤية (715102 ع0 72006). والمسافة الفاصلة بين 
الداخل النفساني والمشهد المرئي؛. راسخة بشكل ثابت في تجربتنا 
العفوية الخاصة بالعالم المرئي» كما تؤكد أيضا هذه الجملة من 
فيلم كونتزيل (ع2126ناك1) وغراندريو (<ناء011هة2))01» عتناأماعم هآ 
عأوثطنك (1981): "يبدو أنْ اللمس يغلب النظرء أي إنْ المساحة 
اللمسية تتغلب على المساحة البصرية. فالأمور تحدث وكأنٌ نظرنا 
ليس سوى وصلة لأصابعناء وهوائيٌ لجبيننا" (1990 ,:ناه1اء8). 
مفكدا شك أن لدع ب مساق سكير تنس ععديد كلية 
بالوش (عطعله). أي كامير ١‏ الفيديو المُصغْرة التى اخترعها جان 
بيار بوفاليا (1128ةلاناهء86 عررو1ط-صةء1). وكأتها 56 فى طرف 
الإأصبع " عاعملا بجع[8 عل و5ع73562 االاوءانامل8 تممه 11 له -.ل) 


([(1988 ,كتتاولاع8] . 
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الصورة واللاوعي : مقاربة التحليل النفسي 

إن إحدى الأفكار الأساسية التي تضم مقاربة التحليل النفسي 
الخاصة بمُشاهد الصورة تقوم على إبراز العلاقة الوطيدة بين اللاوعي 
والصورة: فالصورة تحتوي عناصر موجودة في اللاوعي؛ والعكس 
صحيحء فاللاوعي "يحتوي' الصور. والتمثيلات. إلا أنه يستحيل 
تحديد تحت أيٌٍّ نمط تقوم هذه المُصورات في اللاوعيء لأنه 
وبحسب تحديد اللاوعي» فهو ليس متاحا للاستقصاء المباشر» ولا 
يُعرف إلأ من خلال عروض تخونه وتكشف عن بعض الأعراض. 
وكون هذه الصور في هذه العروض تؤدي دوراً مُحدّداً. لا يعتى: شيا 
عن وجودها في اللاوعيء. ويبقى هذا السؤال من الأسئلة الأكثر 
نظرية في كُلّ المذهب الفرويدي. 


وحمد علم النفس التحليلي لدى فرويد مستويين من النشاط 
النفساني: المستوى الأوّليء وهو يُعنى بتنظيم العمليات اللاواعية 
(العوارض العصابية » والأحلام...). والمستوى الثانوي» وهو مستوى 
الفكر الواعي الذي هوء وبالنسبة إلى فرويد. مستوى التشكيل» 
والسيطرة» ورُبّما الكبتء والطاقة النفسانية الأولى» الخاضع لمبداً 
الواقع: وهو مستوى التعبير الاجتماعيء المُتحضّرء من خلال 
وسائل التعبير وضغوطاتها المؤسّساتية» التي تولد تمثيلات وخطابات 
متطقية. آنا المستوى الأول فهو مسفرى التدقق الكير للطافة النفسانية: 
الذي يتحول من شكلٍ إلى آخرء من تمثيلٍ إلى آخرء من دون أيّة 
ضغوطات عدا تلك القن تسيها لُعبة الرغبة : فهو المستوى الذي 
يُعنى بالتعبير الذاتي الذي يقوم على "لغة" اللاوعي ووسائل تحرّكه 
وتكلقة وهنا تتدخل الصورة بطريقتين: كما تتجلى في اللاوعي» 
وكماء في لُعبة الصورة الفنية» تُشكل عارضاً من الأعراض 
(1971 ,34]هلا.1). أمَا حجر العثرة الذي يُعرقل هذه النظرية» فيرتبط 
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ادرو تفسير الأعراض - أي نا بطريقة اعتباطية نوعاً ما 
في تعبير آخر. 


2 المعرفة» الاثفاق. الوهم 

يقترح رودولف أرنهايم (ساعطدءة طماه804). تلصبغية”* 
عملية حول قيم الصورة في علاقتها مع الواقع : 

1د كمه تمكيلية؛ الضورة التمثيلية هى تلك التى تْصوّر الأشباء 
الحيية ١‏ بمسدرى تجريدى ادتى من ذلك الخاض بالصور فن بعد 
ذاتها"). مفهوم التمثيل مهمّ؛. وسوف نعود إليه لاحقاً (ص 169. ص 
0» ولكننا سوف نكتفي الآن في افتراض أننا نعرفها بشكل حدسي.. 

2- قيمة رمزية: الصورة الرمزية هي التي تُصور الأشياء 
التجريدية (* بمستوى تجريدي مرتفع بالنسبة إلى مستوى الصور 
نفسها'). ومفهوم الرمز مشحون تاريخياًء وسوف نعود إلى ذلك 
أيضاً (ص 159). إلا أنْ القيمة الرمزية لصورة ما تُحدّد بشكل 
براغماتي» وأكثر من أي شيء. من خلال قدرة تقبّل الرموز 
المصوّرة؛ من قبل المجتمع (هناك الكثير من الصور الرمزية من 
الماضيء. وحتى الحاضرء التي لا نفهمها لأننا لم نعْد نتعرّف إلى 
الرموز المصورة فيها). 

3 - قيمة إشارية: بالنسبة إلى أرنهايم» تُستعمل الصورة كإشارة 
عندما تصوّر مضمونا لا تعكس ميزاته بشكل ظاهر للعيان. والمثل 
الذي يفرض نفسه في هذا السياق هو مثل لافتات بعض إشارات 
السيرء مثل تلك التي تفرض تحديد السرعة (حاجرٌ أزرق داكن ماثل 


() مجموع الطُرّق التصويرية الملوّنة القائمة على تفريق الألوان الرئيسية الثلاثة : 


الأزرق» الأحمر والأصفر. 
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على خلفية عاجية). والحقيقة أنْ هذه الصور ‏ الإشارات هي بالكاد 
صورٌ بالمعنى الشائع للكلمة (الذي يوازي إجمالاً الوظيفتين الأوليتين 
اللتين حددهما أرنهايم). 

وقد شكل موضوع التمييز بين التمثيل والرمز برضو كبر بين 
النظريات (186750 ,ع26120)» وفى السنوات اللاحقة» إلا أن الواقع 
لبس تسيظ دا اي ا ا ا 
الوظائف. وواحدة فقط؛ والأغلبية الساحقة للصور هى» وبنسب 
متفاوتة» من طبيعة القيمتين الأوليتين اللتين حدّدهما أرنهايم» وأحيانً 
القيم الثلاث في أن معاً. فعلى سبيل المثال» وفى الكثير من حالاات 
الصلت: تعد عند أسفل الصاني: تمحمة بشريءه تجمع في طريقة 
جليّة التمثيل (جُجمجمة) والرمز (الوفاة). ولكن في بعض الأحيان» 
تعلو هذه الجمجمة نفسها ساعة رملية (تمثيل» ورمز) مع جانحين. 
يرتبطان مع سائر عناصر الصورة بعلاقة بعيدة ما فيه الكفاية كي 
تجعل من المجموعة إشارةً اصطلاحية بشكل محض «(الوقت 
الهارب). 1 

التمييز والاستذكار 

نتوخى من الصورة في بعض الأحيان أن تدخلنا إلى عالم مغاير 
عن ذلك الذي نعيش فيه. غالبا ما سعت الصور الفنية إلى أن تجعلنا 
نرى أشياء مستحيلة» إِمّا من خلال تمثيلها بنمط خيالي (من خلال 
تحوّل بسيط في قوانين العالم الحسّيء مثلاً في وجود حيوان 
القارن» أو العتين )؟ أو من خلال تمثيلها كصورة عن عالم آخر 
(الجئة وجهئم. وحديقة عدن). أو أخيرا من خلال قلب النظام 
الموجود فى الصورة بشكل طفيف والتى تصور عالما عاديا (تخصص 
سامون في هذا المخال» ومن ينهم الرضاء ماغريت (012811]16)). 
أمَا بالنسبة إلى الصور الشعبيةء فيمكن أن نقول إِنّها أدت أيضاً هذا 
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الدور - وصولاً إلى ألعاب الفيديو في نهاية القرن العشرين» وبداية 
قرننا الحالي» حيث إن أحداث العديد منها تجري في عالم غير 
حقيقي» ما شكل مصدر وحي للكثير من الأفلام من نوع 61150682 
(1999)» وصولاً إلى دهنامءءه1 (2010). مروراً بالثلائية الشعبية 
1351 19999 2003). والوظيفة الخيالية للصورة مهمةًء من الناحية 
الاجتماعية والنفسية» كما أنه تم تقديمها على أنّها الأهم (من قبل 
السورياليين (وعأكتلهةهناة)» مثلا الْديين لم يؤثروا أبدأ على هذه 
النقطة). 


إلا أنه يُمكننا أن تُفكر أنها تأتي في مرتبة ثانوية بالنسبة إلى 
وظيفة أخرى. تبدو في الظاهر أكثر بساطة» إلا أنها شائعةً أكثر: من 
وظيفة الصورة أن تعرّز علاقتنا بالعالم المرئي» وأن تُحدّده: فهي 
تؤدي دور اكتشاف المرئيّ. وقد رأينا (ص 19» والصفحة اللاحقة) 
أن العلاقة بالمرئي مهمّة بالنسبة إلى نشاطنا الفكري: فالصورة تجعلنا 
نتقنها ونسيطر عليها. وقد فكر غومبريش (ط6006210) (1965) بشكل 
شبه حصري في الصور الفنية» فقابل شكلين أساسيّين من أشكال 
الاستثمار النفسي في الصورة: التمييز والاستذكارء والثاني بالنسبة 
إليه هو الأكثر عُمقاً وأهميةَ من الأوّل (ص 84). ويتوافق هذا التفرُع 
الثنائي بشكل كبير مع التمييز بين الوظيفة التمثيلية والوظيفة الرمزية. 
التي تُشكل إحدى ترجماتها من الناحية النفسية» فتشدّ الأولى بانّجاه 
الذاكرة» والعقلء والوظائف التفكيرية» والأخرى بانّجاه فهم 
المرئي» والوظائف الحسية بشكل مباشر. 

كماتزس.. تشكل العلاقة مين الصروة والغيال (والفيدةل ) عد 
من الأسئلة بشأن علاقة الإنسان ببيئته» والصور التي يكوّنها عنها في 
فكرهء والمعلومات التي يعرفها بشأنه.» وكذلك شروط استخدام 
الصور المادية» وإنتاجها. أمّا الحالة القصوى المهمة بشكل خاص 
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لتتجلى في الوهم الذي وكا عن الصورء وذلك لأنها تُدخل كُلْ هذه 
الجوانب. من خلال مزج البعض بالبعض الآخر. 

الوهم وشروطه 

لنتكلم بدقة» فالوهم خطأ يطال الإدراك» أي إنّه التباسٌ تام 
ومغلوط بين الصورة وشيء آخر غير هذه الصورة (ص 43). وهو 
ليس النمط المعهود الذي تُدرك من خلاله الصورء ولكن عكس 
ذلك. هو حالة استثنائية إن تمّ الحثُ عليه عمداًء أو إن حدث 
صُدفةً. إلا أنّه في إدراكنا لكل صورة» وخصوصاً إن كانت تمثيلية 
بشكل كبير» يتدخّل جزءٌ من الوهمء غالباً ما يُشكل موضع وفاق. 
عندما لا يحدث ذلك إلا عند قبول حقيقة الإدراك المزدوجة فى 
الصور (ص 39). وعلى امتداد الحقبات» تم تقويم الوهم على أنه 
هدف مرجرٌ للتمثيل» أو بخلاف ذلكء» تم انتقاده باعتباره هدفا 
سيّئاء ومخادعاًء لا نفع منه؛ إلآ أن هذه الأحكام التقويمية لا تطلعنا 
على أي شيء بشأن العلاقات بين الصورة والوهم. 

وتُحدّد إمكانية الوهم بواسطة قدرات الجهاز البصري نفسهء في 
التحديد الواسع الذي أعطيته له. ولا يُمكن للوهم أن يتحقّق إلا إن 
تم تحقيق شرطين : 

أ) - شرط إدراكي: يجب أن يكون الجهاز البصري» في 
الظروف الموضوع فيهاء عاجزاً عن التمييز بين نوعين أو أكثر من 
المدركات. وهكذاء في السينماء وفي ظروف عرض الفيلم الطبيعية؛ 
تعجز العين عن تمييز الحركة الظاهرة من الحركة الحقيقية. بشكل 
عامء وبما أن الجهاز البصري يبحث في معظم الأحيان» وبطريقة 
عفوية» عن إشارات إضافية عندما يكون إدراكه مبهماًء فلن يكون 
هناك وهمٌ إلا إن كانت الظروف التي نضعه فيها تحديدية ما يحول 


دون أن يقوم بتحقيقه بشكل طبيعي. 
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رسمٌ خدذاع: انظر بشكل خاص كيف أن الرسائل والمغلفات تبدو 
وكأنها تخرج من الإطارء المرسوم هو أيضاً 
(كورنيليوس جيسبريخت (اطءءءطوزز) كناتاعم:ه)), 
عام 1660 تقريباء لوحة زيتيةء 83,4 * 101,9 سمء 
متحف الفنون الحميلة. غان (6280)) . 


ب) ‏ شرط نفسي: كما سبق أن رأيناه أيضأأء ينصرف الجهاز 
البصري الموضوع أمام مشهد فضائي معقد بعض الشيء» إلى القيام 
بعملية تفسير حقيقية لما يُدركه. فلن يتكوّن الوهم إلآ إن قدّم تفسيراً 
معقولاً للمشهد الذي يراه. هذا هو الحُكم. وبالتالي يتأثّر الوهم 
بالحالة النفسية للمشاهدء» وخصوصا بتطلعاته: وهو ينجح بشكلٍ 
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افضل عندما يوضع في حالة الشيء المُنتظّر. وهذا هو معنى الطرفة 
التي تتناول رسامَّين يونانيئّين زوكسيس (:ذ«ناع26) وباراسيوس 
(231535105). وكان زوكسيس يشهورا برسمه حبوب العنب التي 
فلدها أفضل تقليد لدرجة أن العصافير كانت تأتي لنقرها””". فراهن 
باريسيوسن على أنه سيخدع خصمه. فدعاه إلى ريا وجعله يرى 
أنواعاً مختلفة من الرسوم إلى أن رأى زوكسيس في إحدى زوايا 
المرسّمء لوحة مغطاةً بقماش. موضوعة بوضعية واقفة على طول 
أحد الجدران. فشعر بفضول لمعرفة ما كانت تخبّئه تلك اللوحة التى 
وعلى ما بدا لهء كان الآخر يُحبّئها عنه» فراح يرفع عنها القماش» 
الرجل الذي كان بدوره يحدع العصافير. ويجسد نصره بشكل خاص 
أهمية استعداد الإنسان كي يتم خداعه. فلولا رأى زوكسيس هذا 
الرسم الخداع فجأة. لم يكن ليكون بلا شك بهذه الفاعلية. ويُمكننا 
(1132508 10101326)» وهى تمثياللات ممتازة عن أمير كتين متوؤسطى 
الحالء لدرجة أنه وإن وُضعت فى إحدى صالات المتاحف». سنظتها 
يا وللولة الأولى». ذوازا من مين سائر الزوازه 

ونجد جميع أنواع الأوهام الطبيعية. فبعض الحشرات تتمبّع 
بقدرات إيمائية مُذهلة: العنكبوت الذي يُقلد النملة» والفراشة التى 
لها ا" آخر من الخلف» والحشرات التي تمتزج بعساليجح 

(8) وقول طرقة مشهورة أخرى إنه وف عام 99 اواءمد كانت ديكورات الخلفية في 
احبر التي كانت تُقام بمناسية ألعاب اوسن كلاوديوس بولشير 013100[105© 5ناأمم4) 


(#عطعاناط. تبدو وفية لدرجة أنْ طيور الزاغ كانت تحاول أن تمثم على حجارة القرميد 
المرسومة. ولا داعى للقول إِنْه فى هذه الحالة أو تلك» يُمكننا أن نشك فى حقيقة القصة التى 
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الخشب التي تقف عليها. . . إلخ. (1973 بطعاءطمهت© ع (ززمعه:2) . 
قلّما تعنينا هذه الأوهام, إلأ أنّها تؤكّد أن الوهم هو نتيجة تقليد 
بصري صَرف» ولكنه أيضا نتيجة إدراج ضمن سياق» وهي عملية 
مهمّة لإتمام الغعش على أكمل وجه. ونوعية الوهم التي تُهمّنا هناء 
هي تلك التي تحدث بشكل إرادي في الصورة. وعلاوة على الشروط 
النفسية والإدراكية التي يتم فيها الوهم. فهو يعمل بشكل فعَال نوعا 
ما بحسب الشروط الثقافية المحيطة به. عموماًء إن الوهم فعّال 
لدرجة أنه يتم البحث عنه من خلال أشكال الصور المقبولة 
اجتماعيأء أو حتى المرغوب فيها - أي إِنْ قصديّة الوهم مُرمّزة 
بشكل واضح من الناحية الاجتماعية. من جهة أخرىء قلما يهم هذ 
الهدف المُحدّد؛ ففي العديد من الحالات» نريد أن نجعل الصورة 
جديرةً بالتصديق أكثر من حيث كونها انعكاساً للواقع (وهذه هي حال 
الصورة السينماتوغرافية التي تستقي بجزء كبير قدرتها التوثيقية على 
الإقناع من الوهم التام المُتمئل في الحركة الظاهرة). وسوف نقومء 
في حالات أخرى, بالبحث عن الوهم كي نستقرأ حالة خيالية معيّنة» 
بهدف إثارة الإعجاب أكثر من الاعتقاد... إلخ» باختصارء الهدف 
ليس دائماً نفسه. ولكن على العكس» فالوهم هو دوماً أقوى عندما 
يكون هدفه منتظرٌ من قبل الجميع. 


والوهم الذي تكأمنا عنه للتو هو الوهم العام الذي تخلقه صورةٌ 
ماء تغش المُشاهد بشكلها العام. إلأ أن معظم الصور يتضمّن عناصر 
تدخل في إطار الوهم. إن تم أخذها بشكل منفرد. وهذه هي حال كُل 
الأوهام "الأساصية؟ الموجودة فى الور (ص 43). بشكل عمومي 
أكثرء تمكئنا من التأكيد أنّ الفنون التمثيلية: ٠‏ في ثقافتناء أقيمت على 
وخم خري من الوافعء يعتمد على الشروط التكنولوجية والمادية لكل 
نوع من الفنون. وهذا ما يطرحه رودولف أرنهايم في دراسته 


102 1 
الفكر الجدية 
حسما 


المخصصة للسينما (1932)» حيث يميّز هذا الفن عن سائر أنواع 
الفنون التمثيلية في ما يخلقه من وهم قوي للحقيقة» مبنيٌ على فكرة 
استعمال الوقت كمرادفٍ مقبولٍ للحجمء والعُمق. ويُصئّف أرنهايم هذا 
الوهم الفيلمي بين الوهم المسرحي» وهو بالنسبة إليه قوي جدأًء 
والوهم الفوتوغرافي؛ الأضعف منه بكثير. ويُشكل مفهوم الوهم 
الجزئي موضع تنازع؛ فقد وصل كريستيان ميتز إلى اعتباره متناقضاً في 
نفسه (فنحن مخدوعون أو غير مخدوعين» ولا يُمكن أن نكون نصف 
مخدوعين). إلآ أن هذا الاعتراض يبدو لي متطرّفاً» لأنّه كثيراً ما 
نجد في السينما وهماً بحتاء يتمئل من خلال الحركة الظاهرة التي لا 
تُشكل سوى ميزة جزئية بالنسبة إلى الإدراك العام للصورة في الفيلم. 
في الواقع؛ إِنَ السيّئة الأبرز في مفهوم الوهم الجزئي هذا تكمن في 
إرجاع رؤية الفيلم إلى تحليل بعده الإدراكي» مهملين ظواهر الاعتقاد 
التي يخلقها الفيلم» وخصوصاً من خلال تأثير الخيال. بعبارة أخرى» 
تكمن السيئة الأبرز في طرح أرنهايم أنْها ليست تاريخية بشكل كاف 
لأتها لا خذ في الاعتبار لا قابلية تغيّر الهدفية الوهمية» ولا تغيّر 
تطلعات المشاهد. أشتصر هذه الملاحظات من خلال مثل واحد: 
الجناح الأساسي في كنيسة القديس إغناسيوس (180820 535) في 
روماء وهو مغطى بتصوير جداري يصوّر بطريقة رمزية عمل الآباء 
اليسوعيّين» الأوصياء على هذا الرسم  1691(‏ 94). وتتضمُن هذه القبة 
إحدى مؤثّرات الرسم الخذاع الأكثر شهرةً في عصره: لا لأنْه يُمكن 
أن نخالها حقيقةً» بل لأنّ هذا الرمز موجودٌ في سماءِ مرسومة ينفتح 
وسط هندسة من العواميد والقناطرء التي» تبدو هي في حد ذاتهاء 
وكأنيا بالتتحديك امعذاذ للهكلسة الحقيقية» والواقعية» والجامدة 


(4) مُنتدى في مدرسة الدراسات العليا في العلوم الاجتماعية. 1984-1983. 
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للكنيسة. فثمّة وهمٌ جُزئي إذأ من جميع النواحي: فما من مُشاهد 
سيتخيّل أنه يرى حقيقة الأشخاص الخرافيين المصوّرين؛ إلا أن 
المُشاهد صاحب الفهم المتوسّط» ما زال لليوم أيضأء يجد صعوبة في 
معرفة المكان الذي تتوقف فيه هندسة الحجره وتبدأ فيه الهندسة 
المرسومة. إلآ أن هذا الوهم لا يتم من دون شروط مُسبقة. الشروط 
الثقافية: يجب أن تكون لدى المُشاهد فكرةٌ وإن مُبهمة عمّا هو البناء 
الحجري مع الأعمدة» وتيجانهاء والمُشْيّد على شكل كنيسة. شروط 
أيديولوجية: بالنسبة إليناء يُشكل الرسم الخدّاع في كنيسة القديس 
إغناسيوس » مثالا نموذجياً يُجسّد المهارة في الفن التصويري؛ وبالنسبة 
إلى معاصريهء كان يُشكُل إشارةٌ مرئية للتواصل بين العالم السفلي» 
والعالم الماورائي» وتشتدٌ وطأة الوهم لدرجة أنْنا نؤمن أكثر بهذا 
العالم الماورائي؛ فنصبح مُستعدين لقبول واقعه. وأخيرا الشروط 
الإدراكية: إِنَ القوّة التي لا يُمكن كبحها في هذا الرسم الخذاع ناجمة 
عن أنه لآ تمكن الورضول]إلبه للمسية كوله عرسوها على قنة؟ كما أن 
ارتفاع الكنيسة كبير لدرجة أنه بعيد» وهذا ما يجعلنا نملك القليل من 
مؤشرات المساحة التي تُظهر بأنّه رسمٌ. وفي هذين الواقعين 
الإدراكيّين» يتم تسليط الضوء على ثلاثية الأبعاد بشكل غير اعتيادي - 
أقله عندما نحرص أن نضع أنفسنا في وجهة النظر الصحيحة (المُشار 
إليها من خلال قرص على أرض الكنيسة)» لأنه وحالما نبتعد عنهاء 
تظهر الالتواءات في الأبعاد» وتكون قوية لدرجة أن غياب مؤشرات 
المساحة لا يسمح في التعويض عن وجهة النظر (ص 41). 


الشعور بالواقع في السينما 

والمثال الآخر المُهم اجتماعياً لضبط المسافة النفسانية 
(الاعتقاد. والمعرفة. والوهم) من خلال جهاز صورء هو ما يستهواله 
غالبا الشعور بالواقع في السينما (1948 ,841080:16). ولطالما كنا 
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نعترف أنه يُمكن تصديق الأفلام على وجه الخصوص. مهما كان 
موضوعها خيالياً. وقد استقطبت هذه الظاهرة النفسية بشكل خاص 
العاء عدرسة القلمو لرسياء الى أظهرت يفن الغوائل “السلبية"- 
مُشاهد الفيلم الجالس في عُرفة مُظلمة» الذي لا يُزعجه أحدء ولا 
يُهاجمه أحد؛ يُمكن كثيراً أن يرد نفسياً على ما يراه ويتخيّله. ومن 
جهة أخرى. نجد عوامل إيجابية تنقسم بدورها إلى فئتين» كما سبق 
أن أظهره ميتز (84662) (1965): 1 مؤشرات إدراكية ونفسانية. 
تتعلّق بالواقع - كل تلك المؤشّرات الخاصة بالفن التصويري» والتي 
نُضيف إليها العامل المهم الخاص بالحركة الظاهرة؛ 2 عوامل 
ممُشاركة عاطفية يُساعدها بشكلٍ متناقض»ء اللاواقع النسبي (أو 
بالأحرى اللامادية) فى الضورة الفيلمية. وهكذا تظهر لنا حالة مُشاهد 
الفيلم» حالة واة مع مسافة نفسية خاصة جدأء وهي إحدى 
المسافات الأكثر ضُعفاً التي أوجدتها الصور. إلآ أنْ هذا لا يعني أن 
السيتما فِنّ مخادعء ولا أنه يولك ظواهر اعتقاد أقوى من غيرها 
بالضرورة. كُلَ ما في الأمر هو أنْ مُشاهد الفيلم يُركُز بشكل أكبر 
على الصورة من الناحية النفسية (ص 131 والصفحة اللاحقة). 


علاوةً على ذلك. فقد كان ذلك قد شكل في بعض الأحيان شبه 
اهام موجه للسينماء فاعتُبرت وكأنها تفرض صورها الخاصة على 
حبداب تلك الى ديرغت الكشاهد فى مخلقها بنفسه : السيعما تشكل. 
حاجزاً للخيال» كما تغذّيه بصور جاهزة قوية من الناحية الحسية» لدرجة 
أنّه يستحيل على صوري الخاصة أن تنافسها. وهذه خلاصة ما نجده بقلم 
الكثير من الكتاب مثل جوليان غراك (0ع03 معنذان1) (1981), 
ومارغريت دورا (1987) (1010535 5116عناع3131)» ورولان بارت 101320) 
(1975) (وعطاية8؛ وفرانز كافكا (13118 5222), والذي يقول 
باختصار: "الأفلام أجنحة من حديد' . (1996 ,7ولطء5ز2) . 
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2 الجُجزء الغريزي: الانجذاب, التأثر الأوَلي 

تُعذي الصورة إدراكنا؛ كما تمد نتاجنا الخيالي بالمعلومات» 
وهى على علاقة أيضاً بأكثر الأجزاء التى لا يُمكن السيطرة عليهاء 
وأكثرها مقا في حياتنا النفسية» والذي لطالما سَمَيت الغرائز. 
ومفهوم الغرائز مُبهم: ففي علم ال إثنولوجيا لورينز (1.0:602آ)» 
وتينبيرغين (118567868) ومنافسيهماء يُغطي الجزء الورائي والفطري 
في حياتنا النفسية» لدرجة أنه تمّ تشبيهه بمصطلح 'الطبيعة' في 
ثنائى الطبيعة/ الثقافة. إلا أنْ الغريزة فى الكثير من الاستعمالات» 
نُشير بشكل عام إلى الجّزء العفوي من التصرّفات» أيَاً كان النموذج 
النفسي المُتّبَ. ولطالما كانوا يُفكرون أن الصورة أداةٌ ناجعة في 
تحريك هذا الجزء الغرائزي؛ ومن هنا أساس الحذر تجاه الصور 
الذي أبصر النور في العديد من المجتمعات» منذ جمهورية أفلاطون 
وصولاً إلى النقاشات التي لا تُطرح مراراً وتكراراً حول الأثر المُضر 
للمسلسلات التلفزيونية وألعاب الفيديو. وبحسب معلوماتي» ما من 
وزاعة علمية كتاول هذا الموضوع لمبيين وفينة :ذلك أن نظارية 
الغريزة بذاتها لا يُمكن تشكيلها في الوضع الحالي لعلم النفس :ٍ وأثر 
الصورةء وحتّى الأكثرها مباشرةً» لا يُمكن فصله أبدأ عن 
الاصطلاحات السارية في المُجتمع» وهي ليست نفسية بشكل 
محض. 

الانجذاب 


إنَ الانجذاب بمفهومه. هو الإجابة عن السؤال المتعلّق بالغريزة 
الذي يطرحه علم النفس التحليلي الفرويدي. فبالنسبة إلى فرويد 
(21915: الانجذاب هو مكان الالتقاء بين التهيّج الجسدي والتعبير 
عنه من خلال جهاز نفسي يهدف إلى السيطرة عليه. والمُصطلح الذي 
اتعقاة. بنفسه يشكق من. أضل فعلٍ لاتيني يعني "'دفم ' /دمنوان5) 
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(0115562م» وهو يُسلّط الضوء على قوّة الدفع. ولكن إلى جانب هذا 
الدفع» الذي يُشكل العنصر الأوّل في هذا المُصطلحء يتم تحديد 
الانجذاب من خلال هدفه (الإرضاء)» وغرضه (الوسيلة التي يُمكن 
في الجسم). يُميّز فرويد أنواعاً "جزئية' من الانجذاب مرتبطة 
بعناصر معزولة (الانجذاب الفموي (018)؛ والشرجي (([308)»؛ 
والقضيبي (عناو:!81م))» وتهدف إلى خلى متعة فرقطة بهذا 
المصدرء وتنظيم عام نفسي». يضعها بنفسه تحت إشارة التناسلية؛ 
وهي تخضع لهذه الانجذابات الأساسية, إلا أنْ هذه الأخيرة لا 
تختفى» ويُمكن أن تعاود الظهور فى المقدّمة (عودة المكبوت) فى 
حال طرأ أي خلل وظيفي على الحياة النفسية. ْ 


ومن بين أنواع الانجذاب هذه. يُميّز فرويد (ووريثته خصوصاً) 
الانجذاب البصري (560106 153:08نام) الذي يشير إلى حاجة للرؤية. 
وهو ليس من أنواع الانجذابات الأساسية الكبيرة التي تترافق مع لذة 
عضويةء مثل الانجذاب الشفوي (الذي يعود أصله إلى حاجة 
الحيوان للغذاء)؛؟ فهو بخلاف ذلك. ميزة تتميّز بها الحياة النفسية 
البشرية لأنّها تترك الغرائز الحيوانية للّجوء إلى آليات من شأنها أن 
تدمج في تنظيم نفسي معقّدء كما يخضع في المرحلة الأخيرة إلى 
رقابة الوعي. 

وكسائر أنواع الانجذابات» ينقسم هذا الانجذاب إلى هدف 
(الرؤية)» ومصدر (الجهاز البصري)؛ وغرض. وهذا الأخير - 
الوسيلة التي يبلغ من خلالها الجهاز البصري هدفه النفسي «(الرؤية) - 
طابقه لاكان (1964) مع النظرة. في الحقيقة» وحتّى في الاستعمال 
الشائع» تتميّز النظرة عن الرؤية البسيطة؛ كونها صادرةً عن الشخص 
المدرك». بطريقة نشيطة ومتعمّدة؛ وتحددها العلوم النفسية الإدراكية 
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على أنْها فعل صادر عن الحواس. ومُتْقّفء وواع» وإرادي» يدخل 
في استراتيجية معرفية وسلوكية» هي استراتيجية الشخص في بيئته 
(ص 357). أمّا مقاربة لاكان فتفترض مفهوماً خاصاً أكثر: فبالنسبة 
إليه» النظرة *“غرض صغير" (أي إنّه غرض رغبة جُزئي تقريباء أو 
حتى أيضاً غرضٌ الانجذاب). قدّم لاكان هذه الفكرة بخصوص 
الرسم؛ء حيث قال بشكل خاص إن اللوحة هي وفي الوقت الذي 
تؤمّن فيه غذاء ثقافياً للعين» تُرضي الانجذاب البصري جُزئياً - حتّى 
إِنَها في بعض أساليب الرسمء التعبيرية مثلاء تُغذي هذه النظرة 
'بشكل فائض ٠"‏ بطريقة يُصفها لاكان بالمنحرفة» فالانجذاب يثقّف 


وكما هي حال مُعظم المفاهيم التحليلية النفسية» فنظرية السينما 
(ونظرية التصوير الفوتوغرافي قليلا) هي من سعت غالبا إلى تطبيقه 
على الصور. إن كان النظر يُشكل رغبةً من رغبات المُشاهدء فهذا 
الأخير مأخودٌ في لعبة معقّدة بين طرفين» تفترض من جهة وجود 
الجهاز المكوّن من المشاهدين (ص 131) كآلة مؤّهلة ومراقبة فى 
الوقت: تقنية» :ومن حدية أخرى النطرات المتاولة فى ذاخل الحكتات: 
والتي يُمكن للمُشاهد أن يؤخذ في لعبتها بطريقة خيالية» وأخيراً 
النظرات المورجية من القاقة تسر الضالة (داتا بطريقة ‏ خبالية). .وقد 
أوجندت كل هذه النقاط العديد من الدراساتك فى سيغيئئيات 
وتهانيتيات القرة الحشرين * لعية العظرات: فى الإخراع». ترووت 
5 ,82019126)؟ 1976 ,1نا0[ا86؟ نظرة الشاشة إلى المشاهد. 
و المفاهيم المقترحة من إلحام (1969 ,01108121 (ع7ناناة) ؟ رطاوع11) 
077 أو صور غياب (1988 ,أع2ىء؟) (عممءو1!'26 عل 5ع داع 8) . 


ويجب تخصيص حيّز مُستقل للدراسات المخصصة لنظرة 
المشاهد كإرضاء جزئى لبصيصته الأصلية. فد أظهرت هذه الأخيرة 
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وباكراً جداً معلومة أساسيةً عن ال "سكوبتوفيليا (عتانطمه)ممء6) ' 
(الرغبة في الرؤية): وهي أنّها ليست موجودةً بالطريقة نفسها عند 
الأشخاص من الذكور والإناث. وقد ركزت دراسات نسويّة تتمحور 
حول الاختلاف الجنسى (ما يَسمَى فى الإنجليزية 0165نا5 تعلمعع)» 
على عدم التساوق (06]56زوةذ) بين الأشخاص الذكور المزوّدين 
بقدرة على النظرء والأشخاص الإناث اللواتي لقن ليُنظر إليهن. 
وبشكل أساسيء تُركّز هذه الدراسات على الفارق الجوهري. في 
لعبة النظر لدى المشاهدين». بين شخص من الذكور بصباص في 
بنيته » وشخص من النساء يتأرجح بين البصبصة ووضعه كمحط أنظاو 
(0-3-855ع0-66-1001]) بحسب العبارة الجامدة في مقالة ممتازة تعود 
إلى عام 1/5 [(1989 ل 1 7/111) ]ا أو ب بين المرأة كصورة». والرجل 
كحامل للغارة:- جما اكه لمعن جيك وبرابطة #لويضن: هو يحمل 
نظرة المُشاهدين» فيُزيل الخطر الذي قد تخبئه صورة المرأة» كعرض 
يعبل إلى تجميد 'تبار العمل > وإثارة العامل الجدسى. بالتنسية إلى 
مولفي» ينجم عن ذلك في الفيلم السردي الكلاسيكي تناقفض أساسي 
بين اللعبة من دون قيود من السكوبتوفيليا (انحراف مُرتبط بهيجان 
الانجذاب البصري) ولعبة التطابقات. بحسب التحليل النفسىي» المرأة 
تعني غياب القضيب» والخصاء ؛ فصورتها تهدد قوسا ببروز القلق - 
ومن هنا كانت المخارج التي غالباً ما يتم اللجوء إليها في الأفلام 
الكلاسيكية» من خلال إعادة اللعب على الصدمات البدائية (بصورة 
ساديةء مغل في 7 اسار أو و خلال امتبار 2 صور ا 
لمتلها): 


وقد ثم توضيح هذا النوع من المقاربات المتاتر ولا وبشكلٍ 
كبير بنظرية فرويد» ومن ثم بسائر نظريات الس كينا فشيعاء بشكل 
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جلي (وخضوضا ال تلإزمعط) مععنان» التي أنشعت نشئت في حوالى عام 
0 من خلال كتابات جوديث بوتلر (811165 ط30011) فى الدراسات 
النقدية» والأبحاث الجامعية» وخصوصاً في البلدان التي تتكلّم اللغة 
الأنجليزية التي تتمحون حول السينما» أو حتى حول التمكيل بشكل 
عام (من بين أمو 1 أخر ى عديدة., راجع (1972 ,861865؛ 126 
4 ,111215 ؟ 1996 ,5اللاع[-1220121ع1111 1 ؟ 2000 ,ققامة !1 ؟ ,ماعط 
2 ؟؛ 2009 بطعست8). 


وئمّة امتدادٌ آخرء خاص أكثر, بشأن مسألة التولّه ار 
وبحسب نظرية فرويدء فإن التولّه الجنسي هو انحراف ناجم عن 
الفكرة التالية : عندما يكتشف الطفل بفعل صدمة غياب القضيب عند 
الأمء زه تكن أن يكف عن الإيمان بوجود هذا القضيب الأمومي. 
فيضع اكات * يديلة: التميمة (عطءنان1)» وهي غرض وقع تحت 
ناظرّيه في وقت إثبات حالة الخصاء ء الأنثوي. ولطالما كانت هذه 
النظرية موضع انتقاد» من وجهات نظر عدّة (وخصوصاً النسوية 
(©:ةنسندة) منهاء لأنها لا تنطبق إلا على تطوّر الشخص الذكر). إلا 
أنها شكلت مادّة للعديد من تحاليل الأفلام حيث كانت تُقرأ على 
ضوئها الحياة النفسية لدى الأشخاص (كان بونييل (اعناقنا8) دوماً 
الذريعة لهذا النوع من القراءات). 


ويشكل أساسي أكثرء كانوا يعتقدون في بعض الأحيان أن 
الصورة نفسها يُمكن أن تُشكل غرض تولّه جنسي؛ حتّى إِنَّ بعض 
الأفلام تناولت هذا الموضوع بشكل شبه مباشر (راجع اه 11060 
3 + حيث ينحني البطل نحو جهاز التلفاز كي يُقبّل فما عملاقا). 
ومن أكثر المتحاولات النظرية التباشرة عى محاولة ميدن (01989: 
حرق تعد الغعدية عن الراك اللوكرفراف: التي تسهّل استعمالها 
كغرض للتولّه الجنسي: 1 حجمها: فحتى الصورة ذات الحجم 
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الكبير نجد فيها دوماً شيئاً *صغيراً' (ويُمكن أن تكون هذه التّقطة 
موضع نقاش كبير» واليوم يعرضون صوراً كبيرة جداًء هي أقرب إلى 
اللوحات منها إلى صورة الهوية)؛ 2 - استيقاف النظر الذي تُسبّبه أو 
تتيحه على الأقل. والذي يفترض كوقك النظر الذي تنجم عنه 
التميمة ؛ 

3 - كون الصورةء من الناحية الاجتماعية. تضطلع بدور 
توثيقي» وخصوصاً أنها وبجوهرها فهرسة 'تشير بالإصبع على ما 
كان؛ وما لم يعد" مثل التميمة تقريباً؛ 4 - كون الصورة لا تملك لا 
الحركة ولا الصوت, وأنْ هذا الغياب المزدوج ينعكس عليها ليعطيها 

'قوّة صمت وجمود". فترتبط الصورة بشكل بصري ورمزي 
بالموت؛ 5 - أخيرأً. الصورة التي لا ملف "يحقلة خارجياً -25ه2) 
(مطسقطء ميا مثل ذلك الموجود في السينماء تُعطي تأثير حقلٍ 
خارجي فزيل "غير.هولق: وغير مادي. وإسقاطي» يجذب الأنظار 
إليها أكثر". ولكنء بما أنْ الحقل الخارجي هو مكانّ تم فيه تحويل 
النظر للأبدء وأنْ مكان الحقل الفوتوغرافي "يسكنه شعورٌُ الحيّز 
205 والإطار المحيطايه؟ + قيده العلاقة بيخ الحقل والشفل 
الخارجي يشير إلى هذا النوع الآخر من العلاقات بين المكان الذي 
يتبدذل إليه اتجاه النظر.ء مكان الخصاءء والمكان "الملاصق به" وهو 
التميمة. ولا شك أن هذا التحليل الدقيق جداً يستند إلى نقد مفهوم 
التميمة نفسه كما أعاد تناوله فرويد (والذي لا "يعمل" بشكل كامل 
إل ضمن علم النفس التحليلي بحسب نظريات فرويد). 

التأثّر الأوَلي 


م 0 34 52-0 ٠.‏ ىه 5 

إن مفهوم التاثر الاوؤلي يعود إلى فترة أقدم بكثير من مفهوم 
الانجذاب. وهو يشير فى الفلسفة القديمة (حيث يوازي تقريباً ال 
باتوس (02]805) (الكلام المهيّح) في اليونانية)» إلى حالة نفسية» 
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وإلى انفعال نشعر به (وفى هذا الاتجاه. يجعل منه فرويد العامل 
الأول في 7 الانجذاب). وكان يرى فيه كنت (صةع]) (1790). 
'شعور لذة أو انزعاج [...] يحول دون أن يتوصّل الشخص إلى 
التفكير". ولم يتورّع المفكرون في القرن التاسع عشر عن تحديد 
فئات للتأئر الأوّلي (الحُزن» والخشية» والغضبء والمفاجأة. 
والقرف... إلخ)» التي من المُفترض أن تُترجم وبطريقة معبّرة 
الإحساس والانفعال؛ إليكم التحديد الذي كان يعطيه دوما 
اختصاصيّو علم النفس التحليلي: إِنّهِ يُشبه 'العامل الانفعالي لتجربة 
مُرتبطة أو غير مُرتبطة بتمثيل ما. ويُمكن أن تتعدّد هذه المظاهر: 
الحُبء والحقدء والغضب. . . إلخ. ' (1989 ,016ط0). ومنذ ما 
يُقارب الثلائين عاماًء وبشكل معاكسء. مال العديد من الكتاب إلى 
البحث عن تحديد ينقل أكثر المعنى الجوهري للتأثّر الأوّلى؛ 
داحضين هذه التصنيفات الصارمة كي يبرزوا التنوّع اللامتناهي في 
التأثيرات التي نعيشها حقا. 


ومن المفاهيم التي تمّ اقتراحهاء في نهاية القرن التاسع عشرء 
لوصف التأثئيرات الأوّلية» ثمّة واحد يملك حظأ خاصاً: مفهوم 
8نلط نمع الذي لطالما كان قائتماً فى هذا المجال. والذي ولد من 
مجال علم النفس. ُترجَم كلمة كوه لدانة 8 في بعض الأحيان في 
الفرنسية ب "التطابّق مع الغير (©1ط)6258)' » وتُشيرء بحسب ليبس 
(55منآ): إلى "الانتفاع المُوَّضع للذات' على أساس 'نزعة حلولية 
(©92186151م) خاصة بالطبيعة البشرية» لتشكيل وحدة واحدة فقط مع 
العالم' (هذه الصيغة الأخيرة هي من ابتكار ر. فيشير (1:062/؟ .8) 
(1873). وهذه الفكرة كرّرها وورينغر 7170:210867) (1913). في 
كتاب يحمل العنوان الفرعي التالي: 'إسهامٌ في علم النفس 
الأسلوبي'؛ حيث يوسّع فيه علمٌ جمال نفسي يتعارض مع التيار 
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الذي كان مهيمناً فى الحقبة.» وهو علم الجمال المعياري عداوناغطاد») 
(علاأقصدمم (أو 'علم الفن" الذي أعد بوظيفة وصفية» :ناسباً العمل 
الفني إلى مثال مجرّد» أبدي ‏ وكوني). 


وفى هذه المحاولة» يُشكل ال عمساطتكمزظ أحد القطبين» حيث 
كان الفن ليتأرجح دوماء منذ أصوله البعيدة (القطب الآخر هو 
التجرّد). إنه مملكة المحاكاة البصرية للواقع» والطبيعية العضوية. 
المبنيّة على الأشكال المدوّرة والثلاثية الأبعاد. والتي تجسّد ميولاً 
وتطلعات فردية - فيما قطب "التجرّد". وبعكس ذلكء, هو مثل ما 
صوّره ريغيل» وأعاد وورينغر فكرته» هو قطب الأسلبة الهندسية 
المبنية على علاقة بالواقع» تُعنى بالبصر أقل ممًا تُعنى باللمس» وهو 
يتميّز بأسلوب واضح» وغير عضويء ومبني على أساس الخطوط 
المستقيمة والمسافات المُسطحة. وهذا التناقض المُعقّد والمُصلب في 
آن معأ لأنْ وورينغر» وبحسب اتّجاه عام في ذلك الزمن» يريد أن 
يجعل منه أيضاً مبدأ تفسيرياً عاماً لتاريخ الفن بأكملهء يتقاطع في 
جوهره مع الخلاصات الكبيرة التي توصل إليها ريغيل» ويتلاقى في 
المناسبة نفسها مع الانقسام الكبير بين الرؤية البصرية والرؤية 
اللمسية؛ الذي اقترحه هيلدبراند (ص 127). وما يُثير الاهتمام في 
هذه المسألة هو أنْ وورينغر يريد أن يبنيه بشكل كامل على تحديدات 
نفسية ذات طبيعة عاطفية: ويقوم الفنُ المُحاكي» المُتصف بالطبيعية 
على علاقة التكنّه (دهخةه1180ه06) في التطابق مع الغير» تجاه العالم 
الذي يعكل ال عمساطنكمزظ ؛ ولكن». بخلاف ذلكء. يقوم الفن 

ع ءِ ع8 

' التجريدي' . الهندسي على تأثرات أولية أخرى. وعلى حاجة نفسية 
عميقة إلى الترتيب (هذه هي الفكرة التي سيتناولها غومبريش ثانية» 
9 أ). تهدف إلى التعويض عن القلق الذي قد يسفر عن الاتّصال 
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وأعيد مفهوم التأثّر الأوّلي إلى التداول في المجال الفلسفي منذ 
ما يُقارب الثلائين عاماًء خصوصاً بعد أن أعاد ديلوز تفسير كتابات 
سبينوزا (10028م5). وبالنسبة إلى سبيئنوزاء إِنْ العأة ثر الأوّلي (اء16لد) 
(من 5نااأ20» ولا يجب خلط هذه الكلمة مع 0نا280) وهو 'تعلّقّ 
جسدي يزيد قدرة الجسد على الفعل أو ينقصهاء يسهّلها أو يمنعها' 
(111 .061 ,111 ,عناو1ط)8). وعندما يعيد استعمال هذا المصطلح في 
أعماله المخصّصة للصورة - الرسم أو السكماب © نبرز 5بلوز أهعة 
هذه الميزة فيه: يُعدّل التأثر الأوّلي قدرة العمل لدى الشخص؛ 
فالتأثْر الأوَّلي هو حركة تنشأ عن الظروف وتعدّل تلك التي تصل 
إليها. وبشكل ملموسء وفي ما يتعلق بالصورء هذا يعني أنه يُمكن 
للصورة أن تمارس تأثيراً علينا قد يجعلنا نتصرّف ف بطريقة مغايرة عن 
تصرّفنا لو لم نرها. وتؤثر الصورة في الشخصء» ليس فقط من خلال 
تغذية عالمه الخيالي: فهي تُغيّره» وتخلق في داخله إمكانات جديدة. 

وفي إطار التأييد لجملة كلى حول الصورة التي تجعلنا "ندرك 
الأشياء بشكل مرئي" (ص 2)159 يؤكد ديلوز (1981) أنَ الفنّ 
ونخضوضا الا لا يهدف "إلى نقل أشكال ما أو اختراعهاء ولكن 
إلى التقاط قوى". وهكذاء في كُلَ الأحوال» يفسر عمل فرانسيين 
بيكون؛ وخصوصاً الاختلاجات التى تُصيب الأجساد التى يُصوّرها هذا 
الرسام - والتي» ويحسب هذا الفيلسوف. هي ترجمة» بشكل 
إحساس» للقوى التي تستخف بالجسد» كي تجعله يصرخ على سبيل 
المثال, والرس كنا هو محدد ليس تقلا لصورة شيع ما الجسم ها): 
يحافظ على الظواهر المتعلقة بوظائفه العضوية (16أعنمدع2ه). 
والصورة» بالنسبة إلى ديلوز» لا تُحدّد بواسطة طبيعتها الوظيفية 
(#انلههةمناعهه))» ولكن بحسب شدذتها؛ كتجسيد للعبة قوى» فهي 
تؤئّر في المُشاهدء إلا أنها في المُقابل تتأئر به؛ فالتأثر الأَّلي؛ بما 
يفترضه من علاقة للقوى. هو في الوقت عينه فاعلٌ (نهة)» وغير 
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فاعل (08551). والمشاهد والصورة (الفنيةء» المشحونة بقوى تصويرية 
[ص 1272]) هما مُصطلحان للعبة نفسها حيث يتم تبادل تدفقات 
وتأثرات أوّلية. وهذا المفهوم موروثٌ بشكل كبير عن فكرة الفن ك 

'شكل من أشكال الحياة" التي يُمكن أن نجدها عند بعض المُدافعين 
عن الجر يدية أو التعبيرية (621655108215126) (ر اجع مثلا. ,«تلوقة2 
(1961 ,1923-1952 ,اتنتطانا8). والسينماء وخصوصاً تلك التى تخلق 
العدرة عن التصمن الشيالية الواشرة ياونات الالتعالد2 الإحساسء 
كاتت تعمير المكان: الأول للعية التأثْر الأوّلي بشكلٍ عام. وهكذا يُحدّد 
ديلوز (1983) "الصورة - العاطفة ' على أنّها ترقط من جهة. بالصورة 
المكبّرة (122م 5م2ع)» وإلى ها لقلمة و تعظيم للوجهء. ومن جهة 
أخرى ب "النوعياتء. والقدراتء. والأمكنة". وخصوصا بلعبة 
الألوان» والظلال» واللون الأبيض. . . إلخ (ص 250). 

الانفعال 


إنَ مفهوم الانفعال (60005) الذي غالباً ما يُستعمل بشكل 
شائع ككلمة معادلة تقريباً لمفهوم " العاطفة" أو "الشغف (100وووم) ' 
يحافظ في الواقع على طابع " بدائي , أكثر (بما في ذلك ة فى المعنى 
الذي يعطيه فرويد للكلمة). وبتمم عيشه» بشكل خاص» وغاناً ما 
يكون كمفهوم مجرّد عن كُلّ معنى. 

وبالنسبة إلى فانوي (6:ز20ة97) (1989). وهو من الأوائل الذين 
تطرّقوا إلى هذه المسألة» "نلاحظ انقساماً بين مُقاربات 'محايدة" 
تتناول موضوع الانفعال» الذي يُعتبر كحالةٍ تُنظم الانتقال إلى العمل 
من جهة2 ومقاربات 'سلبية" بالأحرى. تعتبر الانفعال كعلامة خلل 
مرتبط بانخفاض فى أداء الشخص من جهة أخرى ". وهذه المقاربة 
التي تقلل من أمنة دور الانفعال» والتي تميل إلى اعتباره كتراجع 
مؤقّتء» تطغى على صور الحشود المشهدية في كُلّ الأعمال الأدبية. 
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ومن مشهد المواضع الصاخبة إلى التلفزيون» يُرافق البُغض النظري 
نفسه الانفعالات الموجودة - ولاسيّما أنها تظهر على أنها انفعالات 
قوية» على حساب التباس بين الانفعال والإحساسء. والمقالة 
المختصرة لفانوي تدعو بشكل خاص لاعتبار الانفعال من حيث 
الناحية الإيجابية. 

والصعوبة في هذا المضمار هو أنه وفى معظم الحالات» ثثير 
الصور عمليات اتفعالية غير مكتملةء لأنه ما من انتقال من الانفعال 
إلى العمل. وما من توال حقيقي نين المشاهد والصورة. وكما 
يقول فانويء» هناك أيضاً انفعالات قوية تنجم عنها '" تصرّفات تُنبّه 
الوعي السحري وتعبر عن تراجع في حالته" » وانفعاللات مرتبطة أكثر 
بالحياة الاجتماعية (الخخزنء. العاطفة» والنبذ)» تستفيد أكثر من 
السجلات المعروفة جداً من التحديد والتعبير. إلا أنه يصعب على 
الكاتب الذي يدرس السينما بشكل حصري أن يعزو إنتاج الانفعال 
إلى عوامل أخرى غير البتين الروائي - الحيثية؛ فالقيمة الانفعالية 
الخاصة بالصور تبقى» غير مدروسة إلا بشكل سطحي» وهي تُدرّس 
في أغلب الحالات تقريبا في داخل علم الجمال. 

وكي يسَدَ بيلور (86[102) (2009) هذا النقص بشكل جزئي» 
قام على خطى العالم النفسي دانيال ستيرن (5]6182 [6أه06]) بنسب 
حالة المُشاهدء وبشكل عام؛ إلى "الإدراك غير النمطي" وإلى 
'التأثرات الأوّلية الخاصة بالحيوية' التي تميّز العالم النفسي لدى الولد 
الصغير. ويستند بيلور أيضاً إلى أعمال العالم النوروبيولوجي أنطونيو 
دامأسيو (103123510 متصمغصة) (21994 1999. 2003), التي تنم عن 
تحوّل ُهم في العلوم المعرفية التي تُعنى بدراسة الجهاز العصبي 
(و2©1110501612) 2 والتي تقود إلى إعادة تأهيل الانفعالاات مقابل مفهوم 
صلب جداً حول العقلية (720581116). ويتعقّد عمل بيلور أكثر مع 
انشغاله في ربط التفكير حول الانفعال السينماتوغرافي (والفيلمي) مع 
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نموذج التنويم المغناطيسي (83802056) (ص 133)؛ ولكن وبشكل 
جوهريء يُطوّر على خخطى داماسيو فكرةً عن الانفعال لا تتعارض - 
كما هي الحال في أغلب الأحيان في الدراسات المعرفية - مع 
المعرفة» والعقلء أو التفكيرء ولكن؛ وبخلاف ذلك» هي من 
طبيعتها؛ إذ لا يمكن فصل الانفعال عن المعرفة (هونانمعمه), لأنْ 
الواحدة والأخرى هما من الطبيعة نفسها التي توحد الجسد بالعقل. 
وعلى هذا الأساس» يسعى بيلور لإظهار ما يتعلّق بنشوء الانفعال» 
ليس فقط بالحالة أو العمل الحيئيّين» بل بالصورة نفسها. وتتمحور 
أطروحته بشكل أساسي حول تبيان ما يُسمّيه ال "انفعالات الحاذقة 
والمميّزة". تلك التي يُمكن للصورة أن تُنتجهاء والتيى هي وحدها 
المهمّة بالنسبة إليه» لأنها تكوّن حقا حلقات في الوحدة المؤلفة من 
الجسم والعقل - بخلاف الأفلام "المُجرّدة عن الانفعالات الحاذقة» 
والمتروكة إلى عنف الإحساس المحضء. ومن هناك إلى انتصار انفعال 
المحتوى (بشكل عام الاتجاه العام (متقعا2221525) في هوليوود). 
فأيّ عالم اجتماع أو منظر في المجال المعرفي كان ليرفض - لا شك 
هذا الانقسام» ولكتّه موسّع في هذا السياق في العديد من التحاليل 
الملموسة لأقسام من الأفلام» فالكاتب مُقتنع بأنْ الانفعال لا فائدة 
منهء ولا وجود تقريبأء إلا في حالات استثنائية. 

ونرى ذلك جيداًء فالصورة المُتحرّكة تحتل القسم الأكبر في 
هذه التأمّلات الحديئة حول الصورة وقدرتها الانفعالية والعاطفية. 
وهذا يعود بلا شك إلى التقارب بين السينما والرواية» الذي يسمح 
لفن الصورة هذا بعقد علاقات تأثر أُوَلي وعلاقات انفعالية ذات طبيعة 
متنوّعة ومتعدّدة. ولا تؤئّر الصورة الثابتة فى المُشْاهد بهذه الطريقة 
المتنوّعة» وهي مرتبطة أيضاً بالأجهزة المُستعملة (ص 125 والصفحة 
اللاحقة). (إلآ أنه لا يجب أن ننسى أنّ مسألة التأثّر الأوّلي نفسهاء 
نشأت عن تفكير حول الرسم منذ أكثر من قرن بقليل). 
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وقد بلغ الأمر بالصورة المتحرّكة» والسينما إلى اقتراح فكرة 
عمل نفسي للصورة أقوى من ذلك» تدفع المُشاهد إلى أن يشعرء 
ليس بالانفعالاات فقط بقدر ما يشعر بالاهتزازات الحقيقية التى تطال 
حياته النفسية بأكملها (بما فيها لاوعيه). وهذا يُشكل في الجوهر 
محور تفكير ليوتارد (1973)» وهو صاحب نظرية الصورة الموضوعة 
تحت إشارة نشوء عمليات أولية (فى معنى نظرية فرويد) (ص 271). 
وبالنسية إليهء فإ السيها - أن الحو نوع من أنواع الافتراضيات 
في السينماء التي تقمعها في الوقت الحالي أعرافها التي تطغى عليها 
النواحي الاجتماعية - هي قبل كُلَ شيء آله لإنتاج الاندفاعات. وهذا 
هو الطرح الذي أعادت تناوله إحدى تلامذته (1976 بهقسانةز5). 
خضوضا فين خلال تهبير الأقراك» واليهيير (تدرييةه الخيية 
و"ترميزها") وها سنيية ال (همناممء؟). وهو تأثير مباشر غير مُرمّز 
للنوعيات البصرية للصورة في الدماغ. والذي لا يظهر أبداً بهذا القدر 
إلا من خلال انطباع السرعة. 


إن هذا الحدس في 'الانتفاع" بالصورة قد تم تحديثه بشكل 
خاص» وبشكل متناقض» بشأن الصورة. وهذا هو الموضوع الذي 
يتناوله الكتاب الأخير لبارت (83:0565) (1980) والذي يقابل فيه 
طريقتان لإدراك الصورة: واحدة موضوعية تتناول المعلومات 
الموجودة في الصورة. وهو حقل يتم ترميزه عمداًء يعود إلى ما 
تسيكولة ال مس0 ؟ والآخرء يقوم على المصادفات» والمقابللات 
الذاتية» ويكتشف في الصورة موضوعاً جُزئياً للرغبة» غير مُرمَز 
وغير عمديء» ال 151 (نقظة الكقب). وسبق لباوت أن استشهد 
بمثل الصورة لتوسيع وجهات نظر سيميائية تقليدية أكثر (1964). إلا 


(#) المجهود الفكري لاكتساب المعرفة. 
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أنه يتعلّق في هذا السياق وبشكل جوهري بتأثير الإيمان الذي تُحدثه 
الصورة وآثارها (ص 137): وهي يسعى نوعاً ما إلى جعله جوهرياً - 
وبشكل متناقض » من خلال تسليط الضوء على عمل ذاتيى محض. 
وال «تناأعصتاص. لا وجود له إل من خلال اقتناء وحيد» لكل فرد من 
المشاهدين الذين يرون الصورة؛ فهو "ما يرتفع بالنسبة إلي"' وهو 
يشير فى هذا السياق إلى ظاهرة ذاتية خاصة. لا يترذد بارت بوصفها 
بالانتناء»: "أعام البضمة الفرتوغرافية» أزمن لبس فقط بالطابم 
الحقيقي للمشار إليه» ولكن بوجود 'نقطة' صغيرة من الواقع". لا 
شك في أنْ النقاط التي يُشير إليها بارت (أو يشعر بها) في هذه 
الصورة الفوتوغرافية أو تلك لا يُمكن أن تُقنع الناس حول العالم. 
لأتها ُشكل خاصيّات؛ ويُمكن أن ينطبق ذلك أيضاً على مفهوم 
"المعنى المنفرج " الذي سبق أن اقترحه الكاتب نفسه بشأن السينما 
(1970) على حساب قلة تقدير كبيرة لطبيعة الصورة ‏ الحركة نفسهاء 
فبارت يميل إلى معاملة الصورة المجمّعة في الفيلم كصورة جامدة. 
وهو ما ليس من طبيعتها. وتبقى الفكرة» على الرغم من كُل شيء» 
إيحائية» كحدود غير منطقية نوعا ما بالإيمان السحري بالقدرة 
الإيمائية للصورة. 


3. الصورة والمشاهد 

على حد معرفتي الخاصة. ما من نظرية شاملة تتناول وضع 
مشاهد الصورة؛ لقد درس علم النفس ظواهر مثل الإدراك» 
والانتباه» والذاكرة... إلخ» إلآ أنه لم يتطرّق إلى العلاقة الفريدة 
القائمة بين الإنسان والصورة (الثابتة أو المتحرّكة» التمثيلية أو شبه 
التجريدية). وتُرسم هذه النظرية بأشكال مُجتزأة في كُل مرّة» وليس 
دوماً بالطريقة المُباشرة إلى حدّ أقصىء» فى العديد من المقاربات التى 
تتناول " المشاهدية " (وضع المشاهد) 00 ْ 
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تفترض هذه المقاربة وجود مشاهد واع» يتصرّف كشريك فاعل 
للصورة» من الناحية الانفعالية والمعرفية. وهى بطبيعتها "بنائية'» 
تصور الصورة كشيء نرأه وتمهمه بطريقة تحليلية. 


لقد سبق أن رأينا أنه يُمكن أن نجد في الصور عدداً كبيراً من 
الخصائص البصرية في العالم الحقيقي. وكما هيء وإلى حدٌ ماء 
نرى فيها الأشياء نفسها التي نراها في الواقع: الحروف البصرية» 
والألوان» وتدرّجات الحجم والقوام. - .. (ص 29 والصفحة 
اللاحقة). وبشكلٍ عام يُمكن أن نقول إِنْ مفهوم ثبات الإدراك الذي 
تشكل أساسن إدراكنا للعالم البصري» يسمح ع مك ثابتة 
إلى الأغراض وإلى الفضاءء هو أنقياً الأساس الذي يبنى عليه إدراكنا 
للصور. إضافة إلى ذلك». يرتكز عمل التعرّف (56002181558866)» بما 
أن الأمر يقوم على إعادة التعرّف (2066ههمه-6م)» على احتياطي من 
أشكال الأغراض وترتيبات بحسب الفضاء تم حفظها: فثبات الإدراك 
هو المقارنة المُستمرّة التي نقوم بهاء بين ما نراه وما سبق أن رأيناه. 
إِنْ تسمية الثبات 'تُغطي كُلّ هذه التوجُّهات المُتثبّتة التي تحول دون 
أن يكون لنا رأسّ يدور في عالم من المظاهر المُتقلّبة» فعندما يتقدّم 
عر عزف الس ل عي سوف يتضاعفت ححم صورته 
إن اقترب مسافة عشرين إلى عشرة أمتار. وإن مَذَّ يده ليُسلم عليناء 
فستُصبح ضخمة. لن تُسجُل درجة هذه التغيُرات؛ فصورته تبقى ثابتة 
نسبيأء وكذلك لون شعرهء على الرّغم من تغيِّر الضوء 
والانعكاسات " (1965 بطءتعطتنرده©). 


إن ثبات الإدراك هو إذاً نتيجة عمل نفسى جسدي معقّد 


100 01 
الفكر الجدية 
حسما 


(ص 20). ويذهب هذا الثبات فى التعرّف إلى أبعد من ذلك» 
لأنه لا يُمكننا التعؤف على الأغراض فحسبء بل تحديدها أيضاً 
على. الرضم من التشوّهات التي تخضع لها جرّاء. تصويرها من 
خلال الصورة. وأكثر مثال لافت في هذا السياق هو مثال الوجه: 
فبإن- استطعنا. تمييز نموذج صورة فوتوغرافية» فالفضل في ذلك 
بعود إلى ثبات الإدراك؛ ولكن أيضاء إن تعرّفنا إلى نموذج 
كاريكاتوري؛ يجب أن نفترض أنّنا نلجأ إلى معايير أخرى (فلا 
أحد يُشبه تماماً الرسم الكاريكاتوري الخاص به). الرسّام 
الكاريكاتوري يلتقط عناصر غير مُتغيّرة في الوجهء لم يسبق لنا أن 
لاحظنا وجودها بالضرورة» إلا أنهناء ومن الآن فصاعداً. يمكن 
أن تؤدي دور مؤشرات تعرّف (راجعء مع مفردات أخرى» 
(1984,مع8)). وبشكل ممائل» إن قابلنا شخصا لم نره منذ وقتٍ 
بعيد»ء فسوف نتعرّف إليه بفضل عناصر غير متغيّرة من الطبيعة 
نفسها - غالباً ما يصعب تحديدها من الناحية التحليلية. بعبارة 
أخرى» لا يستلزم عمل التعرّف فقط وجود العناصر الأساسية في 
جهازنا البصري. بل أيضاً قدرات ترميز مُجرّدة نوعاً ماء إذ لا 
يقوم التعرّف على مُلاحظة التشابه نقطة بنقطة» بل يقوم على 
إيجاد عناصر غير متغيّرة في الرؤية» سبق تنظيمها للبعض» مثل 
الأشكال. الكبيرة: 
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التبايّن بين الوجهين يُحدث تشويشاً يجب أن نستوعبه؛ 
فنفهم أن الوجه الموجود في أعلى الصورة هو لتمثالٍ بحجم كبير 


.(1932 ,معتئرء04 دحلم عدا رملاءاأكوعوالط) 


الصورة تمد نظرتنا للعالم بالمعلومات 

من المُهم أن نتعرّف إلى العالم المرئي من خلال الصورة: فهذا 
يمضحتا أيفبا شمورراً بلذّة عخاصّة بالأقبافة إلى ذتلق فإن اتسيكف 
ليس عمليّةَ تتم من اتجاه واحد. فالفن التمثيلي يُقلّد الطبيعة» وهذا 
التقليد يُشعرنا بالفرح؛ ولكن في المقابل» وبشكل شبه جدلي هو 
يؤثر في الطبيعةء أو على الأقل في الطريقة التي نراها من خلالها. 
وقد لوجظ في أغلب الأحيان أن الشعور الذي يمُدنا به المنظر لم 
يبق على حاله بعد رسم مناظر كما هي ؛ وبشكل ممائل». فالحركات 
الصو رية (010]111210 720109761261115)» مثل الفن الشعبى (316 زهم). 
والواقعية الخاصة بالصور (©226ؤذلةة2ءمتتط)» أو الواقعية الحديثة 
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(1978 الإشهقاوع18) (ع5:0ز[ة6 بادعلنامه)» جعلتنا نرى العالم اليومي 
وأشياءه بطريقة مُختلفة؛ فأعمال ج. دو لا فيلليغلي 18 عل .1) 
(©اع 116لا أو روشينبيرغ (1]2115016568) المصنوعة من الإعلانات 
الممزّقة» مثلاء تُجبرنا على رؤية الإعلانات الممزقة في الشارع أو 
في المترو بنظرة جديدة؛ في بداية فيلم ,6نة01) 53131 813117215 
(1987» تم استبدال المكان المخصّص للإعلانات في محطة المترو 
بلوحات تجريدية كبيرة مجسّدة بتقنية انسيابية تستعمل الألوان 
الأساسية - وذلك كنوع من الترجمة البصرية المُبمّطة لهذه الإعلانات 
المُمرّقةَ. فعمليّة التعدّف التي تتيحها الصورة الفنية هي من طبيعة 
المعرفة (©00222155850) نفسهاء إلا أنّها تتلاقى بتطلعات المشاهد كي 
تحوّلها أو تثير أخرى منها: وهي مرتبطة ججزئياً بالاستذكار. 


وهذا الأثر الرّجعي الذي يُخلفه إدراك الصورة على إدراك العالم 
الحقيقي (وهو بشكل عامء المُشار إليه)» هو ذات طبيعة ثقافية إلى 
حدٌ كبيرء ولا يؤثّر في الفرق الإدراكي بشكل محض بين المشهد 
الحقيقي وتجسيده من خلال رسم أو صورة فوتوغرافية أو فيلم. 
ويُمكن بسهولة أن نرغب في رؤية المشهد الذي نراه يمرّ أمامنا عبر 
نافذة القطار كفيلم على شاشة - لأنَ هاتين التجربتين ترتكزان على 
الفئات الإدراكية نفسها (الحركة والجنبية (13621116)). في المقابل» 
ما من شيء على الإطلاق سيجعلنا نرى في الواقع ما يوازي فعلاً 
مونتاج سطحين متتاليين» أو تزوٌم (0ده20)». وإن ساورنا شعورٌ بذلك 
فى بعض الأحيان» فلن يكون ذلك إلا بفضل عملية مُثاقفة 
ل مما : 

الحصة الإسقاطيّة 

ما سمّاه غومبريش (1959) "دور (أو حصّة) المُشاهد' 
(©3طة 1065:5وطءط) في إشارةٍ إلى مجمل الأعمال الإدراكية والنفسية 
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والتي يجعل المُشاهد من خلالهاء للصورة وجوداًء لا ترتكز إذاً فقط 
على تسجيل الصورة ومعالجتها (الفكريةء والذهنية بشكل عام)ء بل 
تستدعي فول خاصة بالفرد المشاهد. والتي نلوشها خلى الصووة: 
وفي كتاب غوميريش (الذي تعود طبعته الأولى إلى عام 6). 
يعتمد الكاتب موقفاً بنائيا بشكل صريح؛ فإدراك الصورة بالنسبة إليه 
هو عملية شبه اختبارية» شرك نظام توقعات: تُطلق على أساسها 
الفرضيات. التي يتمّ التاكد من صحّتها أو إيطالها. ونظام التوفعات 
نفسه هذاء د لجر ا و لور سي بام 
والصور. بمعنى آخرء عندما تذرك الصورء 0 
الأفكار الجاهزة على ما تُدركه. النظرة البريئة خرافة والرؤية. لا 
يُمكن أن تكون سوى مقارنة ما ننتظره مع الرسالة التي يتلقّاها جهازنا 
البصري. 


ا هذه ا بذيئة» إلا ته لتر كحي أصادي إلى 
عشرء دافع ا الواقعي الذي ترأسه كوربي (756باه©)» أو 0 
التيار الإيحائي» عن الفكرة القائلة بأنّه يجب أن نرسّم "ما نراه" (أو 
أن نرسم "كما نرى"). وتأثر الإيحائيّين بنظرية انتشار الضوء 
واكتشاف قانون تبايّن الألوان (ص 139)» جعلهم يرفضون الدوائر 
الواضحة على حساب البّقع الصغيرة التي من المُفترض أن تُجسّد 
ظلالٍ بنفسجية بصورة منتظمة. لا شك في أنْ طريقة الرسم هذه لا 
تقترب اكثر من غيرها من الرؤية الحقيقية لنظرة ' بريئة ". 

ومن خلال لجوء المشاهد إلى معرفته المسبقة» يسَّد النقص 
الموجود في ما يتم تجسيده على جميع الصعدء فيه “تلك الأكدو 
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الأساسية إلى تلك الأكثر تعقيداًء إيماناً منه بالمبدأ الأساسي القائل 
بأنه لا يُمكن للصورة قط أن تُجسّد كُلّ شىء. وتكثر الأمثلة حول 
اتكعيال *تاعدة إلى كر ؟ (نحسب الخارة السحندة لكيديدىف 
(لالعصمع»1). 1974)؛ إذ تتدخل كي تسمح لنا برؤية مشهدٍ واقعي في 
صورة بالأسود والأبيض (ثُكمل إدراكها من خلال إضافة ما ينقصها 
بين الخطوط المرسومة» وفى بعض الأحيان من خلال استكمال فكرة 
عن الألوان الغائبة). كما لحرميي الأقسام الناقصة أو المحجوبة 
للأشياء التي يتمّ تجسيدها (خصوصاً الأشخاص). حصّة المُشاهد 
الإسقاطيّة: كما في المثال الشائع لاختبار رورشاش (80:508865)» 
نحن نميل إلى تحديد شيءٍ في الصورة» شرط أن يكون له شكلٌ 


وكأيّ نوع من الميول الأخرىء يُمكن أن يُصبح هذا الميل 
مفرطاً. وهذه هي مشكلة من المشاكل التي تعترض بعض تحليلات 
الصور التي ترتكز على أساس موضوعي هْسٌء والتي تحتوي على 
الكثير من العناصر الإسقاطيّة. لنذكر فقط المثال المعروف حول 
تفسير فرويد (1910) للوحة ليوناردو دا فينشى» 128 ,عصمصكة عامنة5 
35 1601826 أء ء1/1618,) حيث تخيل أنه 0 دوائر طائر من 
الطرائد بشكل ملابس القديسة حنة (2)42726 ونردد في هذا السياق 
ملاحظاته: وهي "ملاحظة " إسقاطيّة بشكل فريد» ربطها بنظريّته حول 
الحالة النفسية لليوثاردوء وخصوصاً بالدور الذاتي الحاسم الذي كان 
يؤدي طائر الحدأة (5هانم) في طفولة الفنان المُبكرة. 

في الحقيقة» يُمكن أن يصل الأمر بالمشاهدء إلى حدٌ ماء إلى 
"ا-ختراع ' اللوحة كُلَياً أو ججزئياً؛ وقد لجأ العديد من الرسامين عمداً 
إلى هذه الملكة الإسقاطية لاختراع صورء من خلال البحث عنها في 
أشكال تكوّنت صُدفةً» مثل بُقَع الحبرء وليدة الصُدفة؛ ويُمكن أن 
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نذكُر من بين الرسامين دالي (28211) الذي رسم العديد من الصور من 
خلال اللعب على غموض الأشكال. في وجهة نظر الرسّام/ المُصوّر 
كما في وجهة نظر المشاهد. قد تبقى الصورة مرتبطة بالخيال. 

الصورة؛ الترسيمةء المعرفة 

إن الملكة الإسقاطيّة التي يضطلع بها المشاهد ترتكز على 
وجود ترسيمات إدراكية. تماما كما في عملية الإدراك الشائعة. يقوم 
نشاط المُشاهد أمام الصورة على استعمال مُجمل قدرات النظام 
البصري. وخصوصاً قدراته على تنظيم الواقع» وعلى مقابلتها 
بمعطيات أيقونية سبق له أن قابلهاء وجمّعها في ذاكرته بشكل 
ترسيمي. حصّة المشاهد هي عملية دمج متواصل بين التعرّف 
والاستذكار. ومن الأمثلة الأساسية على ذلكء. مثل المنظور (ص 
2 ص 141». ص 207» والصفحة اللاحقة)» الصورة المنظورية 
ليست تجسيدية أكثر من غيرها (ص 175)؛ لا يُمكننا أن نقول حتماً 
إلينا ؟تقبة! الواقع تماماً؛ فالأمر يتعلّق باتّفاق؛ إلا أن الالتباسات 
الهندسية الخاصة بالمنظورء والحقيقية» هي نفسها في الصورة وفي 
الواقع» والطريقة التي تُذللها فيها العين هي نفسها في الصورة وفي 
الحياة اليومية: من خلال اللجوء إلى مؤشّرات أخرىء أشكال معرفة 
أخرى» وترسيمات سبق ترسيمها نوعاً ما (تلك المُستخدمة في عملية 
الاستذكار). وفى هذا الإطارء يبدو دور المُشاهد فاعلاً جداً؛ فهو 
العسؤوك قن الكاد التصرى العملية التعرافته. واستعمال (رسيماف 
الاستذكارء وتجميع كَل منها من أجل إعادة بناء بصر مترابط لكامل 
الصورة. "دور المُشاهد" مركزي إذاً لأنه هو من يصنع الصورة. 

إلى جانب علاقة التقليد المُفحمة نوعاً ماء والتي تربط الصورة 
بالحكيفة ينه الاخير: تتدل شك تزكر بالشرورقه بمعرقا عرد 
الحقيقة. يتعرّف المُشاهد على الحقيقة من خلال الصورة:ء إلآ أنّها 
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نُستخدم أيضاً لتذكر الحقيقة» من خلال ما يُمكن أن نسمّيه 
الترسيمة» بشكل عام: وهي تركيب بسيطٌ نسبياًء يُمكن تذكزه كما 

هو بعيداً عن تفعيلاته المختلفة. ولنبقى في مجال الصورة الفنية» 
والأمئلة لا تنقضي في هذا المجال. في مجال الأساليب التي 
اتشييلك ترسيعاك موائلة ‏ بطريقة نظلاسة ومكزرة فى أغليه الانيان 
(فالترسيمة (#صتفطه؟ة) تشكل عموماً أساسياً لمفهوم ل في حد 
ذاته). لنذكر مثلاً معروفاً جداً. وهو مثل الفن المصري الذي يعود 
إلى الحقبة الفرعونية:؛ حيث الصورة هي مُجِرْه دمج لصور جزئية 
تيمل يأكثر اقدر.من الخرنية الممكنة درصيمات لموتجية اكانب 
جالس» -_ مُقرفص» آلهة. وجه الفرعون. . . إلخ). وهي نفسها 
مرتبطة بما تُشير إليه بشكل اصطلاحي 


إن الترسيمة كأداة استذكار اقتصادية بطبيعتها. يجب أن تكون 
بسيطة أكثرء ومفهومة أكثر مما تُصوّره (وإلا فلا فائدة منها). فهي 
تملك إذأ بالضرورة جانباً معرفياً» وحتى تعليمياً (©6ناوناء0103). 
ونتيجة الت حبر 1 العوسيمة ليست خطلقة. تعوافق الأشكال 
الترسيمية مع بعض الاستعماللات التي هي متكنفة معهاء إل أتها 
تتطور وتختفي في بعض الأحيان مع تغيّر الأعراف. وكُلما تم إنتاج 
معلومات جديدة تجعلها غير متكيّفة. إذا فئمّة جانب اختباري فى 


وفي أنواع الصور البعيدة إلى أقصى حد عن الطبيعية» يُمكننا 
أن نرى وجود هذه الترسيمة إلى أقصى حذ. ويستعمل الفن المسيحي 
لغاية عصر النهضة (168315532606) باستمرار الصيغ الامكوتى غراف 
نفسها لتجسيد الشخصيات المقدّسة» وتمثيل المشاهد الكنسية. 
ولكن» في داخل هذا التقليد نفسه» لم تنفك هذه الترسيمات عن 
التطوّر - وخصوصا ابتداءً من القرن الثاني عشرء كي تتمكن من أن 
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تدمج نفسها في مشهدٍ مَهول أكثر فأكثر. لنأخذ مثل الهالة الموضوعة 
خلف رؤوس الأشخاص للدلالة على قدسيّتهم (ترسيمة إيكونوغرافية 
ناشئة عن رمزية أقدم منهاء رمزية الهالة المضيئة» والهيبة (58نته)). 
المصوّرة آزلا سد خلال دائرة (أو ثاذرا هاء مُربّع) من دون أي 
مؤثّرات منظورية» فقد بدأت تُعامّل شيئا فشيئاً كغرض حقيقي. 
يخضع بالتالي للقوانين المنظورية (ومن هنا نشأ الشكل الإهليلجي 
الذي اتخذته ابتداءً من القرنين الرابع عشر والخامس عشرء وفي 
بعض الأحيان انطباع أنْ الأشخاص يزدانون بتسريحةٍ بشكل قُرص 
ماديء شقاف أو قاتم). 


هذا الجانب المعرفي والتجريبي للترسيمة حاضر في داخل الفن 
التمثيلي نفسه. ولن نذكر عن هذا الجانب سوى دلالة واحدة» مع 
الأهمية التي أعطيت في العديد من مناهج التعليم إلى الترسيمة (في 
معناها الحرفي) كمرحلة أوّلية للرسم الطبيعي - وكأنَ تحت الرسم 
المُنجَزء بظلاله» وتدرّجاته» وقوامه» ثمّة نوعٌ من الهياكل التي تُمثل 
المعرفة البنائية عند الرسام عن الغرض المرسوم. هكذا كانوا يُصوّرون 
هذا الجانب في بعض الدراسات حول الرسم. وكان ليوناردو دا 
فينشي. الذي دون ملاحظات كثيرة بهدف علبي يَصِرٌ على ضرورة 
الإلمام بعلم التشريح لرسم الوجه. ونجد التشدّد نفسه في الدروس 
التي كان يعطيها انغر (128765) لتلامذته - (1878 ,1009721 '(102101م) 
ولا تزال لتاريخهء مدارس الفنون الجميلة الكبيرة تُعطي دروساً في 
عم البشريع, 


لا شك في أنّه تم تطوير الجانب المعرفي خصوصاً في هذا 
الفرع من فروع علم النفس الذي شهد تطوراً بسُرعة مُذهلة في نهاية 
أسمه» فهو يهدف إلى تسليط الضوء على العمليات الفكرية للمعرفة 
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في معناها الواسع جداًء الذي يضم الإدراك (البصريء. والسمعي: 
والإحساس بالمسافة)» والنشاط اللغويء ونادراً العلاقة بالصور. 
الصورة البصرية المجازية هي حادث عارض يسمح بالوصول إلى 
مظاهر من العالم.ء من خلال عمليات تُجيّش الإدراك والمعرفة؛ فهي 
تنتمي إذاً كما إلى هذه المُقاربة المعرفية. 


النظرية المعرفية» في كُلّ متغيّراتها الواقعية عملياء هي بنائية : 
كل عملية إدراك» وكُلُ حُكمء وكُلٌ معرفة توصف على أنّها تركيب 
في داخل "إطارات" عقلية» بعضها فطريء. والاخر ناجم عن 
التجربة» يقوم على نمط عام تتقابل فيه الفرضيات مع المعطيات التي 
تؤمّنها أعضاء الحواس. وغالبا ما تعتمد هذه النظريات لوصف هذه 
المُقابلة نموذجاً تجريبياً» يقوم على 'المحاولة والخطأ" ؛ ونادراً ما 
تفترض تطبيق بُنيات جاهزة (ولكن يُمكن أن تكون هي 
نفسها اختبارية). هذا هو بشكل عام الفرق بين النماذج ' الااحتسابية " 
(1]2]1022615امزتتمء) و النماذج الاتصالية (10211156تعمهمء) ‏ ,لعل ان3) 
(2002. الأوّل» ار بشكلٍ كبس مُتَعَلق ارم الحواسيب 
وتطويرهاء يصف ثنائى الادراك والسعرفة وكأنه تركيتث لمندارات 
صاعدة (من الأسفل إلى الأعلى ««نا-صده::00») وهابطة (من الأعلى 
إلى الأسفل «008-م10»)» وهذا تمييز يوازي ريا فى مبحث 
العلو : (1562010816م6)» التمييز بين الاستنتاج ل 
والاستقراء (008108ه). الثانى» وهو دقيقٌ أكثرء يفترض وجود 
ترابطات: "فعوازية ب معخيرا أنه لا يُمكن أن نفصل عند الإنسان 
الأجهزة (220181ط) (الجسم والعقل)» عن البرمجيات (501]0256) 
(النفس): فالواحد مُرتبط بالآخرء وحبّى فى الأعمال الحديثة 
الحديثة؛ يُعدّانَ وحدة واحدة. إلآ أنّ هذه النماذج تتشارك في البحث 
عن تلسير العمابات العقلية التي ترتكن. في مرجلة الخيرة علي خية 
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الفيزيولوجي. 


فى هذه المُقاربة» يُعامّل إدراك الصور على أنّه حالة خاصة من 
الإدراك والقهمة كمنا أن التمناةج الشتعرحةهى انفسها فى صائر 
النشاطات الفكرية» والحواسية والعاطفية. وهنا أيضاء الصورة 
المُتحرّكة» والسينما بشكل خاصء. هى من كانت وراء العديد من 
الأخينال . وستصوضا فى :الو لأباتك المتّحدة الأهيركنة» حية كانت 
المعرفية منذ مطلع ثمانينيّات القرن العشرين» غالباً ما تُقَدّم على أنْها 
منافس علم النفس التحليلي» والذي يُريد أن يسلك اتجاها علميا 
أكثر. وهذه البدايات الجدالية» وهذا أقل ما يُقال عنهاء أضاعت كثيرا 
من وقت النظرية المعرفية للصورة المُتحرّكة؛ فأعمال بهذا الوضوح 
(وحتى المشهورة في ذلك الوقت»)» مثل أعمال كارول (اامعة©) 
(مثلا في عام 6) تقوم بشكل كبير على التتديد بالنظرية الخصمء 
ولا تُقَدم في مجملها سوى القليل من الاقتراحات الجديدة (الحساب 
الختامي الانتقادي في بيلورء 2009). على الرُغم من الأهمية 
الواضحة لمقاربة مُشاهد الصورة التي قد تبنى على النوروفيزيلوجيا 
(©1081ه1الإطمهءناعه)» والتى قد لفاك من التطورات الكبيرة التى 
حدثت فى العقود الأخيرة» فالمسألة الأساسية المطروحة رد 
العلاقة السعياة بين الحتمية النوروبيولوجية (6ناقوأ20510108ناعم) 
والخيارات الجمالية» لم تُحَلَ حتى الساعة» وبحسب معلوماتي» 
بطريقة مقنعة» ولا حتى بطريقة متماسكة حقا. 


3 الصورة تؤثّر في المشاهد: المقاربة البراغماتية 


نحن نُدرِك شيئاً ماء وبمعنى معيّن» نفهمه أمام الصور؛ إلا أن 
ذلك لا تبك علاقتنا بالصورة. فهذه الأخيرة لست شوق جدء سيط 
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من الواقع المرئي» لأنه تمّ إنتاجها عمداء فهي مُصمّمة ومُعدّة كي 
تنقل مدركات» ومضامين. وقائرات أولية ,002681 اء ع2ناعاءط) 
([199. إِنَّ الصورة كغرض من أغراض العمليات الفكرية» هي أيضاً 
مصدر تأثيرات نفسية. ' 


قد نبالغ في حديثنا إن تكلمنا عن مقاربة براغماتية» لأنّه ما من 
نظرية موحّدة حول استقبال الصورء ولكن فقط دراسات خاصة حول 
شروط استقبال الصورة من جهة المُشاهدء وتأثير هذه الشروط على 
الفهم» والتفسيرء وحيّى على قبول الصورة. وهذه الدراسات هي 
على الحدود بين علم النفس وعلم الاجتماع. إلآ أنني أذكرهما في 
هذا السياق لأنهما أعطيا أبحاثا عن عناصرء في الصورة نفسهاء 
تتضمّن إشارات موجّهة للمشاهد تسمح له باعتماد موقف قراءة 
ملائم. 

على سبيل المثال» فقد درسوا فى الأعمال السينمائية وجود ما 
سمّوه في البداية» وبتأثير من الإشكاليات الألسنية التي كانت سائدة 
عندهاء البيان (دهن)2زعههمة) الفيلمي». أي فى الواقع العلامات 
الظاهرة ذ في الفيلم نفسهء في إنتاجه؛ أو بل بساطة في مجرّد كونه 
فيلماً (1983 ,اعهىهلا أء صممز5). وثمّة جدول بكامله من الأوضاع 
الدرامية (تصوير فيلم "في الفيلم" ٠‏ العناصر الخيالية الموجودة في 
أوساط المُمئَلِين...)» ولكن أيضاً أشكالٌ خاصة:» لها تأثير محتوم في 
أن تشير إلى المُشاهد أو تُذكره بأنّه يرى فيلماً. وهذه هى حالة صورة 
النظرة "إلى الكاميرا" التى نراها فى أغلب الأحيان 1988 ,)عدم ؟؟) 
(2001 ,أهلاء8؛ أو إنتاج جات النظر الملحوظة - العموديةء 
بتصوير صعودي (ع5866م1معءع]دمه) حاد. . . إلخ. أو حتى صور 
المونتاج المُذهلة. بشكل جوهري أكثرء لقد حاولت نظرية السينما 
جاهدةٌ في الثمانينيات إظهار أن كُلّ فيلم يحتوي على عمليات شكلية 
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تسمح له بنقل إشارات ضرورية للقراءة إلى مُشاهده (1986 ,56»)11ة0)» أو 
حتى إشارات حول نوع القراءة التي يجب أن يعتمدها (2000 ,هذ00) . 

كانت المسألة مطروحة بنسبة أقل بقليل بالنسبة إلى الرسم 
(حيث نسألة النظر» وخصوضا النظر "تحو اليُشاهد» لبست 
محايدة)» وخصوصاً أن الدراسات الموجودة هي كُلها تقريباً 
خصوصية جداء تهتمّ بمدوّنة تمّ تحديدها عبر التاريخ. على سبيل 
المثال» استطاع فرايد (5,160) (1980) أن يُظهر من خلال فن الرسم 
في فرنسا في القرن الثامن عشر ما يسمّيه "الاستغراق" (08)مه865): 
الحالة النفسية لبعض الأشخاص المرسومين. ويبدو أنْهم يُركزون 
انتباههم. ويغرقون في مهمّة ما (مثل 1008 21 ]1م18 لشاردان 
(5ذك:ة2)) أو في أفكارهم» أو في حوار ما (مع متكلم خفيء مثل 
صورة ديدرو (1106200) التي رسمها فراغونار (5828088210). . . إلخ) 
ولكن إن كان هذا العدد الوفير من اللوحات الفرنسية التى تعود إلى 
القرن الثامن عشر تمثّل أشخاصاً غارقين في للك ا 
'"خيال رفيع " يتمثّل من خلال نسيان المُشاهد. (كذلك» ومن خلال 
هذا المشهد التفاخري حيث تفصل الأماكن» يقرأ فرايد في نهاية 
المطاف. الرغبة في إثبات الرسم كفن خصوصيء, بمعزل عن الجهاز 
الذي كان مُشيّدا عندها كنموذجء. وهو المسرح). الدراسات العامة 
حول الصورة المرسومة؛ هي في معظم الأحيان تطبيق لمفهوم حول 
الحياة النفسية» والنظريات المُشتقّة عن علم النفس التحليلي بحسب 
فرويد.» قد حصلت هى بنفسهاء وهنا أيضاً. على حصّة الأسد 
مر اجع بشكل خاص (19902 11610 -10101) . 


تأثير الصورة 


الفكرة القائلة بن الصورة تمارس تأثيراً في مُشاهدها تثير مشاكل 
ضخمة: مشكلة فاعلية هذا التأثيرء ونتاجه (الفكري والأخلاقى). 
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يُمكن قراءة هذا الأمر بكلّ سهولة حول الصورة المتحرّكةء التي تمّ 
اختراعها في حقبة كانت وسائل الإعلام موجودةً فيها. وفي بدايات 
الفيتماء كان ثم شك في أن تُفسد السينما النفوس أيديولوجيا أو 
سِيكولوحِيا (في 5؛» اتهمها ريمي دو غورمون عل (م86) 
(#مصعده© فى أنّها 'لا ثُنمّى الأدمغة كثيراً"). لا شَكُ فى أنْ 
المضامين» السخقة فى أغلي الكحيان» التى صدرت عن السيئما 
البدائية» هي من كانت تمتهدفة: إلا أنه 5 أن تكنى أنه غالبا 
ما كانوا يمنحون للصورة القدرة على ممارسة تأثير كبير في 
تعاهذهاء سبي شلطتها العظيمة» إلا أنها قد اتهمف يأنيها عاجدة 
عن نقل المضامين (الفكرية» والعقلية» والنفسية» والأيديولوجية) 
الى ثبت هذا التاثير القوق: 


هذه المسألة مهمّة كثيرأء فقد تم التطرّق إليها بشكل عام. 
وسط فوضى منهجية عارمة. بفضل إحصاءات لا نتاج لهاء ومزاعم 
مجانية» فقد أدّت اجتماعوية (50010108152) مفهومة بشكل سبّى»ء 
في هذا السياق دوراً مشؤوماً (راجع حوالى عام 2000» النزاعات 
حول منع الأطفال من مشاهدة بعض الصور التلفزيونية» وانتقادها في 
تيسيرون (2009 ,11556708) يمكن أن نعتبر أن المقاربات التي تكيد 
عناء شرح طريقة العمل المفترضة للصورة بشكلٍ نظري» وبطريقة 
تحليلية» من خلال فحص العمل الممكن لكل عنصر من عناصر 
الصورةء هي جديرة بالتصديق أكثر من غيرهاء ولكن حتّى هذه 
الطريقة التحليلية ليست علميةٌ ثلقائياً. ويُمكن أن ثقرا قن أكثر مخ 
معرضن» غلى سبدل اللشالء. الكتير مع التأكتدابن الناسية أكثر متها 
الداعمة اخقيازياً » لمسنالة تأثير :الألوان على الأتساة (الأحتمر غير 
الغضب. الأزرق يُهدئ... إلخ). أو "تاثير بعض الأشكال (نصوص 
كاندينسكي (لاكاكصنلهمة»؟1)» في مطلع القرن العشرين» لا تخلو من 
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الأمثلة على ذلك [ص 251]). على حدّ علميء إن الاختبارات التي 
تم القيام بها في الظروف المخبرية القابلة للتموضع (ع1طهناناءءزطه) » 
لم 52 عن صلة من هذا القبيل. 


هذا لا يمنعنا من بناء نظريات حول هذا الموضوع - شرط أن 
نرى أنّها علمية إلى حدّ كبير. كانت المحاولات الفعلية لصناعة الصور 
واحتساب تأثيرها بشكل أوّلىء وفى أغلب الأحيان. حكراً على 
مجالين * الرواد الفنيون والانتشار (أو نسختها الليبرالية: الإعلان). وقد 
أكثر الرواد 'التاريخيون" (من عام 1910 إلى عام 1930) التعبير عن 
نواياهم في هذا المجال. مستقبليّون يريدون. ومن خلال الرسم». 
تعزيز أيديولوجيّة السرعة؛. وفي بعض الأحيان» العنف. الخاصة بهم. 
للسورياليّين (501568115665) الذين يجعلون من الصورة المرسومة بيانا 
دائماً للسلطة التي لا يحذها الخيال. إلا أنْنا لا نقول إِنْ هذه البرامج 
الواعية نجحت,. والأمثلة النادرة حيث يظهر الحساب تميل أكثر إلى 
إظهار أنّها تُخفق عامة (أو على الأقل. لها تأثير مختلف عن ذلك 
الذي كانوا يتوقّعونه). وبالعكسء فغالباً ما اعتُبرت برامج مبهمةٌ إلى 
حدٍ بعيد» مثل برنامج الصناعة الهوليوودية» ناجعة جدا بحسب 
طر يقتهم» وحدودهم (2008 ,مأنوعع معط ع 1161لنال) . 


لنأخذ مثالا موئقاً على ذلك: محاولة آينشتاين (1929) لتحديد 
الصورة السينماتوغرافية على أنّها تجمع حوافز أساسية (يُمكن 
تحديدها هى نفسها من حيث الشكل» والشذة» والمهلة). كان يستند 
إلى علم الار تكاس «غ16ع686:<0108) لدى بافلو 5 (299107). والذي 


(5) منذ ذلك الوقتء اتخذت كلمة "علم الارتكاس' معنى مغايراً تماماً (ثيب إلى 
الشياتسو (5113150) الصيني - الياباني)» ألفت انتباهكم تحديداً إلى أننا نتكلم في هذا السياق 
عن نظرية خاصة بالحياة النفسية لدى الإنسانء لا بتقنية استرخاء. 
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كان يُعنى بإنتاج أعمال ارتكاسية في إطار شروط ارتكاسية محددة. 
كان يأمل آينشتاين» أنه وعلى حساب عملية حسابية معقّدة بلا شك» 
يُمكن التنبّؤ برد الفعل الانفعالي والفكري لدى الممُشاهد إزاء فيلم ماء 
والسيطرة عليه. 


كان أوّل من لاحظ أنْ الأمر ل بنذر ورع: بعد "احتساب" 
الوحدة التصويرية (ع56عنان56) الأخيرة من فيلم 0 213 - تركيبث 
مواز لمذبحة للقتل الوحشى الذي لقيه العمّال على يد الشّرطة 
التزارية وذبح الأبقار ‏ استطاع أن يُلاحظ أنْ لهذه الوحدة التصويرية 
تأثيراً مثيراً على المشاهدين العمّال في المدن. ولم يكن لها أي تأثير 
في المُشاهدين في الأرياف (الذين لم يُكن يخيفهم نحر الأبقار). 
ويمكن إن نسعى دوماً لتنبؤ مفعول ' حافز" ماء إلا أنه لا يُمكن أن 
نتوقعه لكل أنواع الحضورء لأنْ التحديدات الاجتماعية هي أقل 
أهمية من التحديدات النفسية. . وفيى سياقٍ تاريخي بي آخرء كانت تلك 
التمكة الأسامية الى واجيعا البيتما التى للكتى “اللعافدة: 
وال لم تكن تستطيع في أغلب الأحيان» إلا إقناع المُقتنعين (راجع 
فى هذا السياق» هينيبيل (2666116مع816)». 1976). من دون أن ننسى 
التحدف عن ناعلية الحملؤض الأعلايية» غير الأكيدة لتاريكه: إلا 
أنها تتمتّع بأفضلية القدرة على الاختبار (راجع أيضاًء في المجال 
السياسيء مَل اختبار اخرء اختبار بريخت (8:6020) فى ديدي 
هوبر 07 (20093 ,ممصععط نآ -1ل121) . ١‏ 


3.3 المقاربة العضوية : الصورة تأمُل 


مع التفكير في أن الصورة تؤثر في المُشاهدء يظهر احتمال 
وجود علاقة بين الفرد والصورة ليست ذات طبيعة تركيبية أو معرفية 
بشكل كامل. إذا كان بإمكان الصورة أن تؤثّر فيناء لأنها تملك قَوَةٌ 
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خاصة. لتقديم الأفضل والأسوأ على حدّ سواء. غالبا ما لوحظ أنّ 
العقائد التي تنبّذ الصورة» كما تلك التي تُشيد بهاء تقوم على 
الاعتقاد نفسه: للصورة قوّة حقيقية» وفاعلية نفسية. أيا كانت الطريقة 
التي نفسّرها بها. بالنسبة إلى من يحترم الصور/ الأيقونات المُقدّسة 
(165ئ060050001) البيزنطية» ثمّة شيءٌ من السحر يمنح الصورة قدرةً 
على التواصل مع العناصر فوق الطبيعية ([582841016نا5) (ص 157). إلا 
أن منع الصور المماثلة لدى بني إسرائيل والمُسلمين ناجم أيضاً عن 
زيادة تقدير قوّتها (الصورة خطرة لأنها يُمكن أن تحل لدى البعض 
'مكان" الله الخالق). أمَا بالنسبة إلى التوبيخ الذي تلقته الصورة لدى 
أفلاطون (الجمهورية)» فهو مبننٌ أيضاً على القوة التأثيرية أكثر منها 
العاطقة هذه المدة» الى يعترف .يها الفيلتيوف: الضورة: باختضان: 
حَذِرَ أعداء الصورة 00 من ذلك». بسبب قوّتها (2009 ,مع6:6) . 
وهذا الحدسٌ بقوة خاصة للصورة هو الأساس فى بناء مقاربات حول 
الصورة سوف أنعتها بال 'عضوية" وهي. بعيداً عن الفوارق الكبيرة 
بينهاء تشترك في المُصادرة على أمرين: إِمَا أن للصورة تأثيراً مباشراً 
في المُشاهد من خلال اتّحاد وثيق (الصورة تفكر)ء وإمًا أن لها 
وجوداً شبه ذاتي (الصورة جسمٌ). 

الفكر البصري 

'التفكير من خلال الصور" هو من المثاليات القديمة التي تمّ 
توجيهها فى أغلب الأحيان ضدّ شكل من أشكال طغيان اللغة» التى 
تعجز عن نقل مظاهر أساسية من التجربة المعيشة لأنّها مُكَرّسة 
للمفهمة (1211565أمء002)» والتصنيف. وفي القرن التاسع عشر» 
كانت نظرية الشكل هي التي جسّدت بشكل علني هذا النوع من 
المثاليات. بحسب هذه النظرية» يقوم إدراك العالم على عملية ترتيب 
للمعطيات الحسيّةء تجعلها مطابقة لبعض الفئات الكبيرة و"القوانين" 
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الفطرية» هى القوانين ن التي يخضع لها دماغنا (ص 45 والصفحة 
للاحنةاء يما أذ الصورة هى تركب معدى لهذا الت .من الارتيت» 
ولن يفوّت المُشاهد عليه اكتشاف تركيبات عميقة في الصورة» وهي 
التراكيب الفكرية نفسها. وقد وسّع أرنهايم هذا الموضوع في كتاباته: 
وخصوصاً في انّجاهين: 


1 - على الرغم من أنّه يصعب تحديد مفهوم الفكرء إلا أنّه 
اثفق عموماً أنها تتكون وتتجلى من خلال اللغة الملفوظة (وهى 
إحدى العحديدات :الثى لمكن إعطاوها الانشان): وقتة فكرة رين 
أرنهايم نفاذها أن كمه نط تفكير آني أكثرء يتنظم مباشرةً انطلاقاً من 
المُدركات التى تصلنا عبر أعضاء الحواس: فكر الحِسّى 566مهم) 
(1اع5021مء5» 59500 فكرٌ بصري (1969). ولأرنهايم 00 على 
اراق لحرن الس وا و اح ود بانس اليه على ل 
تاريخ الفن (الذي يُسْدّد على الطابع الاتفاقي لكل صورة)» وفلسفة 
العا را العا ار لدي لكل مواد قبل أن تعطيه 
اللغة شكلاً)» وهو أنّها تُقلْل من قيمة "الشكل المتصل بالصورة" 
(1962). وهو يستند ليس فقط على تسلمات (0054101315) نظرية 
الشكل» ولكن أيضاً على بعض نتائج مدرسة علم السينما 
الا مثلاء ويشذه أن بعض الفئات التي نعتبرها عادة 
مفهومية» ولغوية بشكل محض. هي في الواقع موجودةٌ بالكامل في 
الإدراك نفسهء “مثل اليه (1954 ,عأامطعنلة ,عا للهكندهء) . بالنيبة 
الكو ذال نمك يصرى للذكر تكد لشمط اللخري والمدهرمن 
وبالأهمية ذاتها. وهذا النمط البصري بالتحديد يُستعمل في مجالين 
مُهمّين: الإنتاج الفئي» ورسوم الأطفال (مُرْاوجِةٌ باه كانوا 
يقومون بها في مطلع القرن العشرين). 
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أكثر من غيره. إلآ أن مفهوم الفكر البصري مُشْكُكُ به بشكلٍ عام؛ 
فالتجارب التي من شأنها إظهاره مبهمةٌ في تفسيرها (من المستحيل 
أن تُثبت أنْ بعض العمليّات اللغوية لم تتدخل حيث نفترض أنّ الفكر 
البصري يعمل). ويُلاحظ أرنهايم نفسه أن مفهوم الفكر البصري الذي 
يطرحهء ويُدافع عنه. لا يأخذ شكل المفهوم الآخر نفسه. ولا 
يتجلى بالطرق نفسها تماماً (فالآخر مباشرٌ أكثرء و'بديهي' 07 
كما أنّه محدودٌ أكثر: لا يمكن أن نحاجج قط بشأنه. وبالأحرىء لا 

يُمكننا إثبات شيء بالصور [ص 172]). وقد بقي أرنهايم معزولاً 
نسبياً (وهذا ما دعم في أغلب الأحيان الطابع الجدلي في أطروحاته). 


وثمّة جانبٌ آخر يُعرِبُ عن الفوريّة في العلاقة البصرية» وهو 
ما يسمّيه أرنهايم بمفهوم الفضاء المُركز حول الذات ونام 6 008) 
52000 ع0 لا ال 51 1). و وهي 7-7 6 
الفضاء ليس من خلال هندسة ذاتية بإحداثئيّات "قطبيّة'". أي 
مركزية. ويعحسب هذه الهندسة » تتحدد نقَظة في الفضاء لين من 
خلال ثلاث إحدائيات اصطلاحية وقابلة للتبادل» ولكن من خلال 
إحدائيّات 'مُطلقة". مُرتبطة بالجسم: الزاوية الأفقية مع محور 
البصرء والزاوية العمودية» والمسافة إلى الغرض الذي يُنظر إليه. 
وفي بعض النواحي» تتقاطع هذه المقاربة مع المفهوم البيئي الخاص 
بجيبسونء, (1979)». التي نُصرٌ أيضاً على فكرة أن الرؤية عملية 
مباشرة» إخبارية ومتمحورة حول الذات لآ أن حدود هذه الفكرة 
ظاهرة وواضحة » فمن أجل أن يتواصل شخص محور مع شخص 
-.متحور آخر» وإطلاعه على العازيهم ليس له إلا أن قحا إلن 
وسيط لغوي. والأهمّ في هذه الفكرة هي النتائج التي نستخلصها 
بشأن مفهوم الإطار (ص 105). 
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الظاهراتية 


الظاهراتية مختلفة كلياً عن نظرية الشكلء إلا أنها تتشارّك معها 
في حرصها على إظهار الطابع الفوري في علاقة الشخص المُدرِك 
(والمفكر) مع العالم؛ وبالنتيجة في إبراز دور الإدراك. ما كاد ميرلو 
بونتى (246516810-28024) ينشر كتابه بعنوان 18 ع0 أأع2620108ممغطم 
8م (19453) حتى عقد ندوةً حول السينما (19455) التي أعاد 
فيها عرض مفهوم الشكل (6651481©)» وتعمّق أكثر في الفكرة الخاصة 
بنظرية الشكل» في علاقتنا مع العالم» فالإحساس والرأي يُشكلان 
وحدةً واحدة. وبالتحديد» في السيتماء الشكل (متتاليات الصور 
أيضاً: 'معنى الفيلم مندمجٌ في إيقاعه كما معنى الحركة التي يُمكن 
أن نقرأها مباشرةً في الحركة نفسهاء والفيلم لا يعني شيئاً إلآ في 
ذاته. الفيلم» كما الأشياء» يدُلُ على معان". 

السينماء كما الصورة» وأكثر منها بعد؛ تُفسح مجالاً بلا شك 
لمقاربة ظاهراتية (نجدها فى الحقبة نفسهاء عند بازان (822:8)). وقد 
أعطى عالم النفس الألماني 3 الأميركي هوغو منستر بيرغ 10]) 
(3411251655658» كاتب المقالة الأولى حول علم النفس فى صورة 
الفيلم (1916) شهادةً مُبكرة. كانت أطروحته شديدة الحذة: السمات 
البارزة في الشكل الفيلمي هي صور طبق الأصل عن الوظائف الكبيرة 
للنفس البشرية؛ التأطير (©084728)» وخصوصاً عن قُرب» يوازي تركيز 
الانتياه» فالملنظور المتحرّك يعطى خير صورة موازية لإدراك العمق. 
والعواطف التي تتمئّل من خلال لعبة الممئّلين؛ تعطى مُباشرة. . 
إلخ' إِنَّ مقاربة قارئ فرتيمر (7/611561267) هذاء ليست مقاربة شكلية 
تماماء وهي ذات طابع ظاهري بشكل أقل (على الرّغم من أنه عايش 
الأعمال التأسيسية التي قام بها هوسرل (:61556). إلا أنّه يتشارك مع 
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هذه المقاربة فى الاعتقاد أنّ تأثير الصورة (المتحرّكة) مبنى على فكرة 
أنها تُشرك الحلقات نفسها التي تشركها النفمن البشرية. ْ 

لاشك فى أنْ ثمّة صٌدفة تاريخية فى فكرة أن كتاباً بهذا 
الاختلاف يتلاقون فى الميدان الظاهراتى نفسه بشأن علاقتنا بالصورة 
السينماتوغرافيةء عنلما تبدو مقارية الشكل ملائمة أكثر لوصف 
العلاقة بالرسم بالألوان» ومن دونها. ولكن المقاربة الظاهراتية شكلت 
مصدر وحي للكثير من النقّاد ومؤرّخي الفن» من مالديني (1966) 
إلى بونفان (لصذكمه8) (1993. 1995). وبالنسبة إليهم» من الصحيح 
أن تحليل فورية عمل الصورة تؤخذ دوماً في إطار هَمْ تعظيم قوّة 
الاستحضار (656581868608:م) (ص 274). وغالباً ما نرى فى الأعمال 
المستوحاة من الظاهراتية المتشدّدة نوعاً ما (راجع في هذا الساق 
شتراوس (5153055)» [1935] في تمييزه بين الرؤية الحسيّة والإدراك) 
- ميلا إلى رؤية وسيلة تعبير مباشرة عن العالم» في الصورة» تتنافس 
مع اللغة ولا تمر عبرها. وثمّة حالة قصوى جسّدها مونييه (162ه340) 
(1963)» الذي يعتقد أنْ "الصورة تبدل الشكل المكتوب بطريقة تعبير 
عامة» ذات قوّة إيحائية كبيرة"» كما "تقلب العلاقة التقليدية التى 
يك اراس مساق العا له متي يبد اا يل نر طرد 
نفسه من خلال تكرار محض وبسيط» ويُصبح النصّ المنطوق عن 
نفسه". ويختم مونييه قائلا إن الصورة خطرة» ويجب 'استعلاؤها 
من خلال إدماجها بشكل جديد من القول» من دون سابقة أيضاء 
عبر أمر لغة ما بعرض العالم بشكل ذاتي أي من خلال الصورة". 
وهذا الموقف. الذي يتلاقى مع وضع قديم جداً من الحذر تجاه 
الصورة (كما أظهر ذلك مثلا غينزبيرغ» 1980)» يبالغ في تقدير 
تماثل الصورة بعالم الواقع» ناسياً أن "الاستراتيجيات الرمزية" 
(1974 ,062055 6© :)2 المستعملة تجاه الصورة وعالم الواقع 
ليست هي نفسها. أمّا بالنسبة إلى اللغة» التي وبحسب مونييه»ء يجب 
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إخضاعها للصورة» فنجدء ومنذ الآن». تحيينات (5هه0د5تلهب6ءة) 
حقيقية عنها تتجلى مثلاً من خلال» السينما... (وانطلاقاً من فكرة 
مُشابهة لفكرة مونييه» يقترح بازوليني (نهناه5ه) [1966]» أن نرى في 
السينماء 'اللغة المكتوبة عن الواقع'). 

الافتتان وتنظيم الوظائف العضوية 

ثْمَة طريقة أخرى» تجريدية أكثرء في مُصادرة تواصل فوري 
(ونوع من التشابه) بين الصورة والشخص الذي ينظرٌ إليها: إنّها فكرة 
تنظيم الوظائف العضوية. وفي نهاية المطاف» يُشير دوماً المجاز الذي 
يتناول تنظيم الوظاتف العضوية (التنظيم الذي يمكن تشبيهه نوعا ما 
بالتنظيم لدى الكائنات الحية) إلى الجسم في درجة أولى» أي جسم 
الإنسان» حيث لا يحمل كُلَ جزء معنى في حدّ ذاته» إلا بالنسبة إلى 
كُلْ. ونصف نتاج النفس البشرية» مثلاً عمل يتناول الفن البصري. 
بالعضوي إن كانت العلاقة التي تربط بين مختلف أجزائه مهمّة بأهميّة 
الأجراء تنسهاء أى إن كانت تضاف كجهاز طبيعي. 

وهذه الفكرة قديمة؛. على الأقل من حيث شكلها الممختصر 
الذي يتناول النسب: ونجدُ منذ العصور القديمة حتى عصر النهضة» 
مّدوّنة كبيرة من الأفكار التي تنزع إلى تحديد الأحجام النسبية لأجزاء 
الصورة انطلاقاً من قياسات أجزاء الجسم البشري (رسومات ليونار 
(1.602310)كما رسومات دورير (1565ا(1) معروفة في هذا السياق). 
وقوّة هذه الفكرة التي ثُقارن الصورة بجسم حي له قوانين الولادة 
والتطوّر الخاصة به. حديثة النشأة مقارنة بغيرها (قد تعود إلى نهاية 
القرن الثامن عشر). ونجد في أعمال أحد فتاني القرن العشرين الذي 
كان متأثراً جد بنظريات مطلع القرن التاسع عشرء وهو س.م. 
إيزنشتاين (50165ه8156 .5.34)» تفسيراً ملحوظاً حول هذه المسألة. 
وبمحاولة عكسية لمحاولة أرنهايم لإعطاء قيمة لما هو بصري». 
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ينسب آينشتاين المرئي إلى ممارسة نوع من أنواع اللغات» مُقيماً لهذه 
الغاية» وبشكل خاصء» تماثلاً بين اللغة السينماتوغرافية و"اللغة 
الداخلية' - التي هي بالنسبة إليه تسمية أخرى للفكر نفسه. إلآ أن 
هذه المقارنة 0 5-7 لأتنا لا نعرف الكثير عن اللغة الداخلية» 
والصورة الذهنية (ص 57). وهكذا بحث في ما بعد عن نماذج عامة 
أكثر» وخصوصاً (1935) من خلال طريقة التفكير "التي تسبق 
المنطق' التي كانوا يعتقدون أنّها تميّز الدكر الصبياني», الفكر 
وااأمام لي' (1922 ملطن8ه-نوغة) أو الفكر الذُهاني - (6نان1امطعلاوم) 
وهى طرق تفكير تشترك فى ما بينها فى إقامة حلقات قصيرة -71نامه) 
الدع بين عناصرهاء وفي التركيق 0 رَبط أفكار خرّة نوعاً ماء 
وهذا ما يدل على قرابة سيميائية بديهية مع المونتاج السينماتوغرافي. 
لجأ إيزنشتاين (19462) في مرحلة لاحقة إلى نموذج آخرء هو 
نموذج الافتتانء مهتدياً دوماً بالحدس نفسه القائل إِنْ الصورة هي 
طريقة تفكير. ويقوم التركيب 'الافتتاني ' في عمل ما - الفيلمي»: 
والتصويري أو حتى الأدبي - على عملية تجميع وانفراج مفاجئ» 
تسمح بالانتقال إلى مرحلة أخرى. ونصف هذه المرحلة الثانوية 
بالمرحلة "الافتتانية" لأنها تحتل وضعا "خارج الذات " (15كواوعاء) 
لعمل ما تعتبره موازياً للعملية النفسية المستحئّة لدى المُشاهدء هذا إن 
كان العمل الافتتانى يولّد افتتاناً لدى المُشاهدء ويضعه فى حالة ثانوية 
سمح له اتفعالياً وفكرياً بانيتقبال: العمل ...ولا تقو منذه النظطرية الغامة 
الخاصة بالمُشاهد. على أي أساس علمي. إلا أنها في المُقابل مشوّقة 
كنظرية جمالية للعلاقة بالعمل الفني» فالأعمال التي حذّلها آينشتاين 
على أنّها انفراجية هى كُلَّها انفعالية بشكل قوي» كما تكشف عن فنّ 
بارع في التأليف. إِنَّ نظرية الافتتان في نتاجها الخاصء» ثُرافق إنجاز 
عاطءرء1 ع1 صة12. الذي تكثر فيه مثل هذه الأوقات "الافتتانية '. 
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(لفصل (لثالت 
الصورةء الوسيطهء والجهاز 


الصورةء تلك الظاهرة الطبيعية أو الشيء المُصنع الذي ينقل 
معلومات حول العالم - هي غرض بصري كسائر الأغراض. هناك 
مجموعة كبيرة متنوعة من الأشكال والأجناس» وكذلك مجموعة 
كبيرة هن اشكال الوجود المادية. والصورة يتم إنتاجهاء كما يتم 
استقبالها في ظروفٍ تؤثر بشكل كبير في إدراكهاء والصور (وليس 
'“الصورة' يشكل عام) تظهر لنا فى مجموعة ظروف؛ مادية» 
واجتماعية» ونفسية» مُختلفة في كُلَ مرّة.» وتحدّد بشكل بججزئي 
عمليّتي الإدراك والفهم. وتَجئُد الصورة وسيطا وجهازا. 


1. الصورة والوسيط 

الإدراك البصري» كما سبق أن رأيناه. عملية يتم إنجازها بفضل 
نشاط الدماغ (ص 7 والصفحة اللاحقة). وعندما نرى صورةً ماء 
فدماغنا هو فى نهاية المطاف» من يُعدّ ‏ بصورة إدراكات», أو بصورة 
أفكان +الأحاسيس البناتية الشى كاتت: فى الأول احاسيسناء وذلك 
لنقول إِنّه من العشوائي اع ونا أقوم به في هذا الكتاب» تمييز 
الصور - الأغراض التي تخضع إلى نظرنا عن الصور ‏ المُدركات التي 
تنِجمُ عنها (كيلا نقول شيئاً عن الصور - المفاهيم المُحتملة). 
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1 الوسيط والمادة 

إذا كانت الصورة مهمّة لهذه الدرجة لفهم العالم المرئي» فهذا 
لأتها تتواصل» بطريقة توحّد فيها الجوهر نوعاً ماء مع الجزء 
المُصوّر فى فكرنا (ما تُسمّيه الصورة الذهنية [ص 57]). إلا أن ثمَة 
فرقٌ أساسي بين الصور الذهنية والصور - الأغراض؛ فالصورة 
الذهنية لا تملك سوى طريقة واحدة تظهر لنا من خلالهاء وهي دائماً 
الطريقة نفسهاء إضافة إلى ذلك» يعود لنا الأمر في تمرين ذاكرتنا أو 
خيالناء فى حين أن الإدراك أمرّ مغاير (1940 ,53:06). والصورة 
الذهنية مصنوعةٌ من هذا "النسيج' الشهير الذي يرى فيه شكسبير 
(ععوعموع5121) تحسيدا لأحلامه. أمَا الصورة - الغرضء» فلها مئة 
طريقة ظهور مختلفة» لأنها لا تظهر لنا على أنْها مباشرة في رؤوسناء 
ولكن على أنّها تتعلّق بوسيط ما بينها وبيننا - ما نُسمّيه بشكل دقيق: 
الوسيط. 


ما هو الوسيط؟ 

إنَّ الكلمة متعدّدة الدلالات في اللغة الفرنسية» وأستبعد في هذا 
السباق المغاتى الفى لا تتعلق بالضورة (ومتها مغتى التوسّطية 
(غاتسمسنلغم) كقدرة على استحضرر الأمور فوق الطبيعية). 
فالوسيط. وكما تُشير إليه الكلمة اللاتيئية» والكلمة الفرنسية أيضا 
«ع11ة1670601مة» هي هيئة تقوم في الوسط وتتيح التواصل بين 
حقيقتين أو نظامّي حقيقة. وخلال ستينيات القرن العشرين التي 
شهدت تطوراً في مجال التلفزيون على أنه وسيلة تثقيف وتواصل بين 
الناس» دار الكثير من النقاش حول الطريقة الأفضل لترجمة العبارة 
الإنجليزية 6018 235» التى كانت جديدةً عندهاء والتى لجأت هى 
أيضاً إلى الكلمة اللاتينية من 6 (ولكن في المع )ويد الكثير 
هن التردّدء تم أخذ القرار رسمياء في التخلي عن كلمة 1260151 
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الفرنسية ‏ اللاتينية» وإيجاد الكلمة الفرنسية الغريبة 126013 
(وجمعهاء 60135). لقد سوّى هذا الأمر مشكلة وسائل الاتصال» 
ولكن ليس مشكلة الحقيقة المادية والشكلية المتعلقة بالصورة والتي 
تجعل الورق غير قماشة الرسم أو الخشب» والضوء ارده 
والرمادي غير اللون» واليد غير الدماغ. وبقي هذا الوضع مُسْوْشاً لما 
يُقارب العقدين أو الثلاثة عقودء ولكن. ومنذ نهاية القرن الأخيرء 
عاود مصطلح «مدتلمم» (الوسيط) الظهور مُجِدَّداء ولكن هذه المرّة 
بطريقة محددة بشكلٍ واضح ضمن مفرداتنا الجمالية والأدبية - ليُشير 
ليس إلى وسيلة الأتصال كما فى الساتق» يل إلى :وسيلة التغيير 
والإحساس. ووسيط الصورة هو ما يُعطيها الانطباع المُثير أو التعبيري 
الخاص بهاء فيضعها في إطار واقع مادي محدد. 


الوسيط والمواد 

إِنَّ تجربة الوسيط والمادة تافهة. في عام 2010», قُمتٌ بزيارة 
متحف دريسد (2»)26506 فرأيت كمية كبيرة من اللوحات» أغلبها 
زيتية ميسوطة على سناد من قماش» ومن خشبء. وفي بعض 
الأحيان من كرتون». ولكن أيضاً سدللات (15ع356م) على ورق وبعض 
الرسومات المائية. وفى مدخل المتحف. وأماكن التجوال»؛ كانت 
صورٌ متحرّكة تمر على شاشات فيديو - وثائقيى حول إعادة إعمار 
المُتحفء, مثلاً. وكان هناك معرضُ مؤقّت فى العديد من الغعُرف 
المنفصلة.» مخصص لجورج بازيليتز (2اناء825 060:8). كما كان 
هناك أيضاً رسومات على القُماش (من الأكريليك هذه المرّة)» 
وسلسلة من الرسومات» بعنوان 45 (1989)» وهي تشمل صوراً غير 
مُتقنة لوجوه نساء تنظر نحوناء على خلفية أحادية اللون ومعتمة؛ 
وسنادها من الخشب الليّن جداء المطلى بطبقة من ألوان الأكريليك 
القاتمة» والمُحَزَّز بواسطة إزميل» كي يُغطى كاملا بنوع من الشبكة» 
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حيث يظهر الخشب غير المطلي. وكانت وجوه النساء مرسومة إذأ 
فوق الخشب المُحرّز (وفي هذا الجزء من الصورة» لا نرى 
الخشبء فهو مطلي حتّى في مكان تحزيزه). وفي الصالة نفسهاء 
تجدون ال معنوءط ععملوعع12 (1990)., وهي تماثيل تذكارية من 
الخشب» تُظهر بشكل غير مُتقن أيضاء وجوهاً أو نصفيّات نساء في 
بعض الأحيان. والخشب فيها محرّرٌ أيضاً (بالفأس. على ما يبدو). 
ومطلي باللون الأصفر بشكل منتظم. ولا تتمتّع هذه الصور المنقوشة 
على الخشب أو في الخشب بوضع الصورة المختلف أدبيًًا عن 
شبيهاتها في القرن الثامن عشرء المرسومة برصانةٍ بواسطة الزيت على 
الماش .+ لكن من المؤكّد أنْ الإحساس الذي تشعرنا به مُغاير. 


ويُمكنني أن أتابع» لأنْ تنوّع المواد المُستعملة لصناعة الصور 
لا حصر لها ولا عَدَ؛ فالورق». والكرتونء والقُماشء» والخشب» 
وكذلك الحديد» والزجاج» والحجرء والبلاستيك من شتى الأنواع. 
يُمكن أن تجمع طميات من الصباغ أو أن تتغيّر بتأثير من العديد من 
المواد؛ وفي كُلَ مرّة تكون الحركات» والأحاسيس مغايرة تماماً. 
والخشب الذي يحمل ميزة بازيليتز (83561112) يفرض وجوده بالتزامن 
مع الصورةء تحتهء أو فيه - أكثر بكثير من القُماش التي تغرق عادةً 
تحت الصباغ (ليبس دائماً: كان يعرف سيزان (عصصدجغ0) فسيقا أنه 
يُمكن إظهاره عارياً في بعض الأماكن). حتّى الرسم على الورق يظهر 
بشكل مغاير تماماء إن صور على ورق من نوع الكانسون (2ه5مة©) 
الصلب والسميكء. الذي يحتمل الأدوات فلا يمتصّ لا الحبر ولا 
الصباغ» أو على محرمة من الورق "تنش" ما يحول دون القيام 
بحركة عنيفة... أمَا بالنسبة إلى الصور التي يتم عرضهاء فيُمكن أن 
تظهر تقريباً في أي مكان (حتّى على الغيوم)» كما يُمكن أن يكون 
سندها المؤقت» محايداً أيضاًء مثل شاشة السينماء أو أن يفرض 
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وجوده (إن كان شجرةً على سبيل المثال» أو انا اماه كما هي 
الحال في بعض الأسيال الفنية م 5). 


صورة مُجمّعة من 84هذاط)110: تبدو رسماً من دون الحركة. 


من غير المجدي أن نأمل فى إعطاء نمطية شاملة» وحتى 
إخبارية. لكنّ المائق أو المواك لا قفي لتصديد الرسيط» لأن 
بوسعنا أن نرسم أو أن نعرض فيلماًء أو أن نقوم بالائنين معاً (ابتداءً 
من سبعينيات القرن التاسع عشر» تم إنجاز العديد من الرسومات 
انطلاقاً من عرض صورة ما على القماش). وذلك لن يُطلعنا على 
ماهية الرسم ١‏ أو السيثماء. أو التضوير كوسيظ. ندا عندما نتكلم عن 
الوسيطء نعني به شيئاً يتخطى مُجرّد #هنيته اليسيط بالساةة أو 
الموادء ويكون أكثر تعقيداً منه؛ إذ تعني بالرسم كوسيط - أي وأكرّر 
هناء كوسيلة تعبير وإحساس - هو إمكانية وضع آثار على سنادٍ ماء 
بواسطة آلاات مثل الفرشاة» والريشة» والسّكين... إلخ» ولا يكمن 
الوسيط فى هذه المواد» ولا فى هذه الأدوات» ولكن فى تفعيلهاء 
فالرسم يبدأ بحركة وضع الصّباغ (ما يُسمّيه ووليهم 0000 


147 1 
الفكر الجدية 
مسرا 


[1987] بروح من الفكاهة عتنامندم-:[1). وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
الوسيط السينماتوغرافي الذي لا يتحدد بواسطة الكاميراء ولا بواسطة 
الشاشة؛ ولكن بواسطة الحركة التي تقوم على إنتاج صور متحرّكة 
مُعدّة للعرض. ويُمكن أن يكون لهذه الصور بحدّ ذاتها أشكال ومواد 
مختلفة؛ فبالإضافة إلى الطريقة الشائعة التي تقوم على استعمال بكرة 
الفيلم كسناد للصور الفوتوغرافية» فقد تمكنوا من نحتهاء ورسمهاء 
وحتّى من توزيع العديد من الأغراض المتنوّعة فيها؛ وليس من 
الممنوع أن نتساءل إن كان هذا النوع من الأفلام ينتمي إلى السينما 
(هكذا يأبى رودوويك (0008301) [2007] إعطاء صفة فيلم إلى 
غطع 011 لستان براكاج (38طعاء8,3 مة:5) [11963» الذي يفضل 
أن يرى فيه نوعأ من المنحوتات). 


الصورة المعتمة» الصورة - الضوء 

ليس من الصٌدفة أن أقوم بشكل عفوي بذكر الرسم والسينما 
لتجسيد قولي. إن استعرضنا في أذهاننا العديد من الصور المختلفة» 
من الرسومات التي تعود إلى العصر الحجري القديم» والتصوير 
الفوتوغرافي» وصولاً إلى الأشرطة السينمائية الخاصة بفن الفيديو 
والصور التفاعلية» تُلاحظ انقساماً كبيراً بين صور مطبوعة» مُعتمة. 
بد الحصول غليها نن خلال تراك أصياة لزنه على سطع داستاد 
(ما يسمّى مسند الرسم (علتاءءزطنا5)) من جهة. وصور معروضة.ء يتم 
الحصول عليها من خلال التقاط خزمة ضوئية («اناعصاطن! داوءءدنةة) 
على الشاشة)» من جهة أخرى. 

لا شَكَ في أننا نتكلم في هذا السياق عن أنواع الصور المُختلفة 
التي تسرك إدراكنا بطرق مختلفة : 

لمكن التنلاعب بالصورة المطبوعة بشكل أسهل؛ إذ يُمكننا 


م" 


أن نقُصٌ صورة فوتوغرافية ما (كي نصنع بملصقةٍ (0011286) ماء على 
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سبيل المثال)»: كما يُمكن أن نعيد رسم بعض أجزاء لوحةٍ لا رضي 
ذوقنا... إلخ. فالصورة المعروضة يصعب تحويلهاء فهي كيان 
واحدء يؤخذ بكمليّته أو لا يُوْحْذ البتة؛ ويُمكننا دوماً توسيط فلتر بين 
الكشّاف الضوئيء وجزء من الشاشة» أو القيام بتركيب صورتين» أو 
تخريب الكشّاف الضوئي, إلا أنْ هذه المُعالجات باليد» النادرة» لا 
تصل إلى الصورة الأوّلية» فتبقى كما هي» وهذا ما يتيح استعادتها 
بعد المُعالجة باليد (1997 ,نهقة). 

2 - تُعتبر الصورة المطبوعة متحرّكة أكثر - وهي تمثّل غرضاً 
يُمكن أن نأخذه بيدنا إلى المنزل. والميل المُتكرّرء في الرسم لإنتاج 
أعمال بحجم كبير جداًء لم يحل أبداً دون أن يتم نقلها من المشاغل 
إلى المعارض الفنية» من المجموعات الخاصة إلى المتاحف (حبّى 
الرسم الجداري يمكن نزعه عن سناده). وبخلاف ذلك. لا وجود 
للصورة المعروضة, إلآ فى المكان الذي نجد فيه الآلة التى يُمكن أن 
تعرضها» بحت .وإن كاتكا هده الآلات اليوم- عى نقشها مده 
جدأء من النادر أن نُغْيّر مكانها خلال العرض (الأمثلة الوحيدة التي 
تحضر في أذهاننا هي كُلَّها من متحف الفن المُعاصر). ولهذه 
المُلاحظة البسيطة نتائج مُهمّةء ومنها بشكل خاص أن الصورة 
المُعتمة هي في الغالب صورةٌ يُمكن أن تُشكَلَ جِءا من مجموعة ما 
(1997 ,1976 ,[11316) : فالمتاحف» والمجموعات الخاصة تحتوي 
لوحات». ورسوماتء». ومنحوتات»ء ونادراً ما نجد فيها الأفلام 
وأشرطة الفيديو. بشكل عام» تتبع الصورة المُعتمة اقتصاد التاجر 
العادي إذ تباع وتشترى كأي غرض آخرء فيما الصورة المُضيئة تتبع 
اقتصاداً مُغْايراً تماماً (نقصد دور السينما فلا نشتري الفيلم - حتى ولو 
أن بإمكاننا اليوم» وبكلَ سهولة» الحصول على نُسخة طبق الأصل 
عنه» على شريط دي في دي (/21)). 

3 - لرؤية الصورة المطبوعة لا بد من وجود ضوء ماء لأنها. 
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ومن الناحية الإدراكية» ليست سوى سطح يعكس الأضواء؛ فالصورة 
المُكوّنة تحمل معها ضوءها الخاصء. كما أن إدراكها يتطلب». على 
العكسء. إزالة سائر المصادر الضوئية التى تُضعف ضوء الصورة 
الخاص بها. وتعود هذه المصادر إلى أجهزة مُختلفة (ص 130 
والصفحة اللاحقة). 

إذاً يُمكن القول إِنْ ثمّة نوعان عامّان من الصور: يضِمٌ النوع 
الأول بعض الصور المطبوعة على أشياء يراها مُشاهِدٌ حُرُ الحركات» 
وهي غالباً ما يُمكن تناولها باليد؛ أمّا النوع الثاني فيشمل صوراً يتم 
عرضهاء ويكون حجمها كبيراً بشكلٍ عام ويراها عددٌ معيّن من 
المشاهدين في الوقت نفسه » في مكان مُجِهّز بشكلٍ خاص لاستقبال 
هذا العرض. إلا أن هذا التقسيم تقريبي إلى حدٌ بعيد» لما يُمكن أن 
يحمله من استغفاءات كثيرة: لتذكر مغلا السقوف المرسومة فى 
القصور أو الكنائس» فضلاً عن عرض الصور الفوتوغرافية الضخمة 
في صالات العَرض والمتاحفء» والتي تُثير دهشة من يراهاء فتحرمه 
بشكلٍ كبير من خريّة اتخاذ 0 0 ع0 اندم الي جانب 
الشاهن عن الضدررة كما يصكد حجم 1 0 
وجود تقئية السينما المنزلية 26128© 20206» ولا ننس طبعاً الحالة 
التي تقع على حدود هذين النوعين. وهي حالة صورة الفيديو؛ فهذه 
الأخيرة هي صورةٌ مطبوعة ومعروضة في الوقت نفسه - إلآ أنها 
ليست مطبوعة مثل الصورة الفوتوغرافية» ولا معروضة كما الصورة 
السينماتوغرافية. فما نراه ليس حصيلة نقل للضوء؟؛ فثمة نقاط على 
القياشة تفسولة .يشكل متثال. بيت تمط دور وهاه اللميزة الدائية 
هي التي تجعلنا نتخيّل صورة الفيديو مطبوعةً طباعةٌ زائلة في تجدٌدٍ 
مُستمر - على الرّغم من أنّه ما من طباعة في الواقع. باختصار» تظهر 
صورة الفيديو وكأنها مادة وجهازاً من بوع ثالثة لأنها وبشكل 
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خاص تجمع بعض الميزات التي تميل إلى التعاّض في النوعين 
الأولين: فهي نادراً ما تكون ذات حجم كبير جداء وغالباً ما نراها 
على جهاز ثابت» كما أنه ما من ضرورة أن نكون في الظلام كي 
نراهاء وتسّدها الكميّة الكبيرة من الضوء المشْوّش للرؤية على 
الشاشة. أمَا بالنسبة إلى معيار التناول باليد» فهو وفي الوقت عينه. 
يسُدْها إلى جهة الصورة التي لا يُمكن مسّها (لأنه وخلال العرض» 
لا يمكن لمسها)ء وإلى جهة الصورة التي يُمكن تعديلها (وهذه نقطة 
تتجلّى من خلالها كُلٌ فوائد الرقمية). 

قلّما يهُمّناء إن مَ صَح القول. تعداد نوعين من الصورء أو ثلاثة. 
أو الي الود ا 
الأضواء لرؤيتهاء كما يُمكن لمسها. وهذه الصورء هى بلا شكُ» 
أمامناء تحت نظرناء وقد تكوّنت نتيجة ترشب مُعيّن على ركيزة بات 
من المُستحيل فصلها عنها. كما نجد الصور - الضوء التي لم تأتٍ 
نتيجة أيّ ترسّب» ولكن نتيجة وجود هارب بعض الشيء» لضوءٍ ما 
على سطع عأ لز تيع بيه اذا ؟ ويظتون دوف بويحنيا 4 أن بده الصور 
ليست نهائية» وأنّها 'عابرة", وأنّ لها مصدّرٌ يُمكن تحديده (مرئيّاً كان 
أو غير مرئي). والصورة - الضوءء أو الصورة المصنوعة من الضوءء 
يستقيلها المُشاهد ليس كصورة غير مادية أكثر من الأخرى وهذا 
اسجهام ((عستوةغدة) لا شك في ذلك. لأنْ الضوء ليس أقل أو أكثر 
مادية من أي مظهر آخر من المادة). ولكن وعلى أنّها خصّت من 
الدائخل بحر زمتى + لأله وبكلّ بساطة من شبه المستحيل أن لفكر 
بالضوء من دون أن نربطه بالوقت (فالضوء ليس حالة بل عمليّة). 


2.1 الوسيط . الصورة والفضاء 


بما أن الصورة هي شيء من الأشياء الموجودة في هذا العالم» 
فهي تحتلٌ» ؛ كأي شيءٍ آخرء مكاناً في الفضاء . هذا التعبير المجرّد 
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يعني أنّنا نُدرِك الصورة على أنّها تملك أبعاداً - بالمعنيين اللذين 
يفرضهينا هذا التخيير» عى ملك نحبيماً لعينا + كما أنها مرتعردة 
ضمن 'بعدين' أو ثلاثة "أبعاد". الصور ذات الأبعاد الثلائة هى 
جميعها تقريباً من المنحوتات ((بما فيها الحالات التي لم يم فيها 

نحت أي منحوتة بشكل فعلي)؛ أي إِنْها من وسيطٍ يفترض تشكيل 
مادةٍ ما ضمن حجم مُعيّن. أمَا الصور الثنائية الأبعاد فعددها أكبر لأنّ 
القُدرة على تناولها باليد وكذلك انتشارهاء متاحان أكثر بكثير. 


السطح 

والتطؤق إلى الصورة يجعلنا دوماً مترددين إزاء التطرّق إلى 
السطح أو الحجم (©2هنااه,). فإن نظرنا إلى صفحة كتاب ما (أو 
كتاب إلكتروني (6-5001)). أو إلى لوحة انه على نا أو 
شاهدنا فبلما على شاقة سينماء فنحن في مكان ذي أبعاد ثلاث» 
وسوف يكون كنا حول هذه الضوورة شرف سعتضمّة ذوما عله 
الأبعاد الثلاث؛ وإن استدرنا حول الصورة» فسينتهي بنا الأمر إلى 
عدم العدكق هن رؤيعها: والعكس صحيحء فإن أردنا النظر إلى 
منحوتة ماء فسوف نحاول - إلا إن كاة. الآمر تعلق بصضورة هنقوشية : 
وهى بطبيعتها تنتمي إلى الصورة الثنائية الأبعاد - أن نستدير من 
حولهاء وأن نكوّن عنها في كُلٌ لحظة رؤية إسقاطية نصفية. فليس 
بوسغتا ايذا أن تر 00 كاملة فجأةً. فعلى سبيل المثالء إِنْ 
منحوتة 56لا36»50 البرونزية ل جامبولونيا (613225010888©) التى تعود 
إلى نهاية القرن السادس عشر (فثمّة العديد من النُسخ غينها ذات 
الأحجام المُتفاوتة. أحدها .في متحف اللوفر (1010716))» تفترض 
وجود مشاهد متحرّك: فقد أَعِدٌ هذا العمل بحيث أن كُلْ الزواياء مع 
سواعد الشخصية وسيقانها تتوازى بطريقة متناغمة ولكن 0 
فتُعطي صورةً توازي الرسم (1977 ,18/1)]10:65) . 
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إِنَّ العين ليست مُجِهَزة لإدراك الفضاء مُباشْرةً (ص 19 والصفحة 
اللاحقة)؛ فمفهوم 'الفضاء' في حَد ذاته مفهومٌ مُجَرّدء ناجم عن 
استنتاجات تجريبية حول ما تُبصره. فمن المُمكن أن نكون على يقين 
وبطريقة فطرية ب 'فئة* الفضاءء كما طرح ذلك كنت (اهةعة) (1781- 
7) كمّصادرة إلا أنّنا نعلّمُ اليوم أن الرّضيع يُدرِك بيئته في الفضاءء 
بطريقة مُغايرة تماماً بالمُقارنة مع الراشد (1995 ,65لط846 به ع«ناهمنا©) 
وهو عاجرٌ عن نقل هذه البيئة إلى نموذج مُجرّد. ونحن تُدرِكُ الصورة 
على أنّها موجودةٌ فى بيئة مادية ماء وبالنتيجة» إن أرَدنا *فى الفضاء" » 
إلا أن استعمالها الطبيعي يفترض دوماً أن نقف أمامهاء وأن نراها على 
الالتواءات الناتجة عن زاوية بصرية ممختلفة المركز عن عل عأوصة) 
(2]1010ععغزء (ص 41)» ولكننا معتادون فكرياً وثقافياً؛ وخصوصاً منذ 
اختراع الكتاب» على الوقوف أمام صورة ما تقع» وأقله بشكل خيالي» 
في سطح متعامدٍ مع محور الرؤية. حتّى في حالة المنحوتات وسائر 
الصور الثُلاثية الأبعاد» ثمّة ميل إلى إسقاط ما نراهء وإلى قراءته على أنه 
مُحيط ما. كما أنْ مُعظم الانعكاسات على الفضاء الخاص بالصورة 
(ذلك الذي تحتله بنفسها) هي انعكاسات على سطح الصورة نفسها: من 
اللافت بشكل خاص أن ثمّة العديد من الاعتبارات حول المنحوتة التى 
نخدت عن ذالكه كما لو آنّنا #حدّت عن صورة مُسطيفة: ْ 


مساحة الصورة: الإطار 

إِنْ مفهوم الإطارء نموذجي في هذا المضمار (1999 ,5010162). 
فثمّة الكثير من الصور التي ليس لها إطارء أو ليست مُحاطة بإطارء 
ونحن مُعتادون على اعتبار أن للصورة حدودٌ مرئية أو بصرية تُظهر 
وبشكل مادي أن للصورة حجمٌ مُعيّن (وأنها ليست متناهية). 

في مرتبة أولى» يُشكل الإطار حرف الصورةء وحدودها 
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المادية. وغالباً ما يُدعَم هذا الحرف من خلال ضَمٌ شيءٍ آخر إلى 
الصورة كغرضء. يُشكل إطارهاء ما يُمكن أن يُسمَى الإطار - 
العْرّض. ومُعظم اللوحات المعروضة في المتاحف يحيطها هذا الإطار 
- الغرض » إلآ أن صور البوستر (205165) المعلقة على الجدران» 
والصورة المعروضة فى السينماء» وصورة العائلة التى نراها على . 
الحاسوب؛ لهاء وعلى طريقتها الخاصة؛ الإطار - الغرض الخاص 
بهاء حتى ولو أنْ شكلهء وقياساته والماذة المكوّنة له لا تمت إلى 
الإطار الذهبى بأي صلة. فالإطار الذهبى الذي عهدنا رؤيته حول 
اللوحات فى المعاحك القى تعرقى لوحات قديمة يعوة اتتغمالة إلن 
القرن السادس عشرء إلآ أن الرسم عرف أشياء موازية له منذ تاريخ 
الرسم الذي يعود إلى الحقبة الإغريقية القديمة. 

والإطار هو أيضاء وبشكلٍ أساسي أكثرء ما يُشكل سياج 
الصورة: فهو إطار - حدود. والكلمة الفرنسية «02076» (إطار) مشتقة 
هوخ أصل لاتيني 01020134110 (كوادراتوم) أي ' المريّع  "‏ وعلى الرّغم 
من أن الإطارات المُربّعة الشكل قليلة الوجود. فهذا الاشتقاق يُذكرنا 
أن المُربَع صُمَّم على أنه شكل هندسي شكل محيط لسطح صورة 
ماء بل 8 د هبيه تر . والإطار - الحدود هو ما يوقف 
الصورة» ‏ ويحدة مفجالها فاضلد إِيَّاه عمًا يُسبى في مفردات نظرية 
السينما بما هو خارج - الإطار (- أي كُلٌ ما لا ينتمي إلى الصورة ؛ 
بونيتزير (80211265).» 1982) .ويكون الإطار - الغرض والإطار - 
الحدود مترافقّين في أغلب الأحيانء إلا أنْ ذلك ليس ضروريا. 
والصور التي لا تملّك فعلاً إطاراً - غرضاً كثيرة» إلآ أن ذلك لا 
يمنعها من أن يكون لها حدود. والعكس صحيح» ثمة صور وعلى 
الرغم من أن لديها إطاراً - غرضاًء ليس لها بالكاد إلا إطار - 
حدودء وهذه مثلاً حالة الرسومات الصيئية المُصوّرة على لفائف 
عمودية أو أفقية» أي إنْها مأخوذةٌ على غرض يعترضهاء ولكن من 
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دون تحديد حدود المنطقة المرسومة أبداًء إذاأ من دون أن نلمس 
فعلاً وجود إطار - حدود. 

وغالباً ما استغل الرسم الغربي ملكةً تصوير هذه الحدود نفسهاء 
مثلا عبر هندسة مرسومة» موجودة فى الصورة وتَجِسّد حدودها (ما 
سمّاه ديريدا (66:2142) [1974] باسم ال 61 (باريرغون)). 

ويستغلٌ الإطار وظائف مُهمَةء اقتصادية؛ ورمزية» وبلاغية. 
وقبل هذه الأدوار الاجتماعية» يؤدّي دوراً مُهماً في إدراك الصورة: 
فالإطار هو ما يفصل الصورة عمًا هو خارجها. وتأثير هذه الوظيفة 
الإدراكية متعدّد الوجود: فبعزلٍ قطعةٍ من الحقل البصري» يجعل 
الإطار - الغرض إدراكه أمرأ فريداًء كما يجعله أكثر وضوحاً؛ فهو 
يؤدّي دور الحلقة الانتقالية البصرية التي تتيح الانتقال بطريقة غير 
قاسية كثيراً من داخل الصورة إلى خارجها. وقد كان الرسّامون 
الكلاسيكيّون واعين جداً لوظيفة الانتقال هذه» وخصوصاً للطريقة 
التي يحيط بها الإطار الذهبي اللوحة بضوءٍ ناعم» يسمح برؤيتها 
بشكل أفضل. كما يؤمن الإطار ‏ الغرض والإطار - الحدود معاء 

عا من العٌزلة الإدراكية للصورة. فهما يُساهمان فى إعطائها الحقيقة 

الإدراكية المزدوجة الخاصة بها (ص 39). وذلك من خلال خلق 
منطقة خاصة في الحقل البصري تُصدر علامات تشابه في الوقت عينه 
الذي تخضع فيه إلى حقل مؤْلّفٍ من قوى بصرية» أي إلى تنظيم في 
المعنى الفئي» وهو ما يُسمّى تركيب الصورة (ص 55). 

ونّبت الرؤية هذا الذي يُشكله الإطارء والذي يُشير إلى عالم 
خاصء يتعرّز بشكل أكبر عندما تكون الصورة تمثيلية. فعندها يظهر 
الإطار نوعاً ما وكأنها فتحةٌ على العالم الخيالي الذي يتجلّى من خلال 
الصورة. وهذا هو المجاز الشهير الذي أعطاه ليون باتيستا ألبيرتى 
(نأععطلى 8211568 -دمع.1) » الر سامء وصاحب النظريات». و مُخترع 
المنظور الاصطناعيء, والذي كان يتحدّث عن "النافذة المفتوحة' 
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(1435 ,نا_وطل4). (ولكن تجذُرٌ الإشارة ‏ وبخلاف إحدى الأفكار 
الشائعة ‏ فهو لم يتحدّث قط عن نافذة مفتوحة "على العالم"*» ولكن 
عمًا يُسمّى ال إيستوريا (1560112)» أي القصّة الخيالية التي تخيرنا إيَاها 
اللوحة أو تُظهرها). وفي هذا المعرض خصوصاًء نتكلم أكثر عن 
الإطار - الحدود (على الرغم من أنْ بعض اللوحات تستغل بحرفةٍ 
الإطار - الغرض الخاص بها كي تمد إليه عالم الحيثيّات الداخلي 
الخاص باللوحة على العالم الوهمي). وبحسب كُل التقاليد المُتّبعة في 
الصور خلال عصر النهضة؛» تُشكل حروف الصورة الحاجز الذي 
يوقفهاء كما تُشكل في الوقت عينه الوسيلة التي تسمح لداخل 
الصورة» أي ما يُسمّى الحقل في لُّغة السينماء أن يتواصل مع امتداده 
الخيالي» أي ما يسمّى خارج الحقل (مصهطء-5هط) . 


هذه المائدة الممدودة تم تأطيرها كطبيعة حزينة هولندية» بخلاف اليدّين اللتينٍ 
تدخلان خارج ‏ الحقل. وكذلك جهاز التلفزيون الذي يخلق نوعا 
من التحويف (20(ط2 دع عوزه) في الإطار 
(جان - لوك غودار ع!1!أتطملخ ,6002:0 عنسة - هوءل)» 1964). 
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وبالإضافة إلى ذلك» يُمكننا أن ثلاحظ أنْ حروف المُستطيل 
الاربعة لا تؤدّي جميعها الدور نفسه؛ لأنَّ جهتي اليسار واليمين 
نربطان بشكل عفوي بإمكانية (الشخصية بشكل خاص) خروج 
الصورة (الشخصية بشكل خاص) من الحقل أو دخولها فيه؛ وهذه 
الإمكانية هي فَرّضية في حالة الرسمء وغالباً ما تم تفعيلهاء من 
خلال رسومات على حرف الإطار تبدو وكأئها على وشك أن تُغادر 
الفعررة إن أن تدحن قيها». ولاك ستعبوجيا بسك ابختراء الصبورة 
الفورية (عناونطم50]082م 1256321226) التى أدت فى هذا المضمار 
دوراً تموذجيا (راجع دوغا (12825) الذي كان بجعا إل هذه الطريقة 
فى أغلب الأحيان). أمّا فى حالة السينماء فهذا الاحتمال واقعىء. 
وغالباً ما يتم الاستفادة منه؛ ففي أوّل فيلم للسيئما الدرامية» أَوجَدَ 
نوعاً من الإخراج الأوّليء وضعه غريفيث (61600) وتمّت مُمارسته 
لفترة طويلة (2006 ,86ه2هباح). أمَا الحروف العْليا والسّفلى للإطارء 
فهي» ولأسباب بيئوية خاصة وبالإدراك» لا توازي كثيراً الحركات 
الاعتيادية في بيئتناء فقد تمّ إظهارها بشكل أكبر في الصورة؛ علاوةٌ 
على ذلك. وبخلاف الحروف الجانبية» فهي ليست متمائلة ولا قابلة 
للتبديل. فظهور الصورة أو اختفاؤها بسبب الحرف السفلي بشكلٍ 
خاص »ء مدهل دوماء ويستعمل عموماً لغايات معيرة. 


خطاباً ما". في بعض الحقبات» كان من الممكن أن نتكلّم تقريباً عن 
' بلاغة الإطار" مع صور جامدة ومتكرّرة (1999 ,#الطعزه]5). ولم 
تكن هذه البلاغة واضحةً بهذا الشكل قط إلا في حال وضع الرسام 
حول لوحته إطاراً مُزْيّفاً يخدع العين» فيستعمل بهذه الطريقة وبشكلٍ 
واع كل قيم هذا الإطار. ولكن تمكننا أن فرع. أشنكالاً من هذه 
البلاغة أيضاً بطرّق كثيرة ومُختلفة: مثلاً من خلال تعبيرية للإطار 
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في العديد من الحالاات» يمكن أن نعتبر أَنْ الإطار الله 


متصّلة بما يُمثّله فى محتواه (1987 ,أعمرء/ا :1982 ,نناهصطع1:82) . 
وأحد الأمثئلة التي 5 كي نفهم هذا الموضوع: في العديد من 
الأفلام اليابانية التي تعود إلى الستينيات» والتي تم تصويرها بطريقة 
السينماسكوب (056ع0261035) (خصوصا عند شوهي إيمامورا 
(15281521158 أعطقط5)),. يتحرّك الإطار فى بعض الأحيان يشعل 
مستقل» ٠»‏ مثلا را دوران حول محورهء. 0 بهرّة قويةء. لا در 
الرواية أبدأء ولكتها تُعبّر من خلال هذا الشكل الذي يُمكن أن نراه 
مُباشرةٌ» عن انفعالٍ مُرتبطٍ بالمُحتوى الروائي (الهرّة > التوثر العنيف 
لدى الشخص؛ الدوران - جو غريب). 


وبشكل عام تلاحظ أنّ الإطار بعيدٌ كل المُعد عن أن يكون 
دوعا فاه افده تشرف على حقل بصري. حتى لو كان بالإمكان 
تأكد أنه لا امتداد خالا للصورة خارج حروفهاء حتى في السينما 
(سيغان (مندوء5)» 1999). علاوةٌ على ذلك» وبما أنْ الشكل الذي 
يتميّز به الإطار هو شكل هندسي بسيطء فهو يُثير انتباهنا كي درك 
وتموده...وهو يكل مخاض» يسحيعك مؤثرات خاضة بالحفل 
والمساحة. سبق أن تطرّقنا إليها (ص 40). ومنها تأثير واحدٌّ مهم 
يتجلى من خلال تركيز الصورة (0685386) أو إيجاد مركز مُعيّن لها 
(#هعصعئندعه) . وهذه الظاهرة ليست إدراكية بالمعنى الصريح للكلمة 
لآتها تفترض وجود قدرات نفسية أخرى غير الإدراك - إلا أن 
مفعولها مباشرٌ رَ ما فيه الكفاية ما أتاح وصفه على أنه ينتمي إلى 
القوانين العامة الخاصة بالمجال المرئى» وخصوصاً فى إطار نظرية 
الشكل. ويدرُسٌ أرنهايم (1981) في 585 الناحية العلاقة القائمة بين 
مُشاهد نتخيّله على شكل مركز وهمي يجلب العالم المرئي بكليّته 
إليه وصورة تضطلع فيها ظاهرات التمركز بدور مهمّ جداً. ويقترح 
أرنهايم أن نميّز في الصورة عدّة مراكزء ذات طبيعة مُختلفة - المركز 
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الهندسىء. "مركز الثقل " (82016 عل 6:امءه) البصريء المراكز 
الثانوية الخاصة بالتركيب (051808م2دمء 18 ع0 56602021265 وعمامعه)» 
ومراكز الحيثيات المرتبطة بالرواية (52:291015-معنامع 16 وعمامعه) . 


وتقوم رؤية الصور علئ تنظيم هذه المراكز المختلفة بالنسبة إلى 
المحور ‏ المرجع ('المُطلق) وهو الفُردُ المشاهد. 

وهذا الموظبوع :مهغ + سق .وإن كان تموعه النفسى ثريا ذهو 
يسمح بأن نقترح وبشكل عام.؛ تحت المنهوم العام المُتعلّق بإيجاة 
المراكز. نظرية موحدة ول ظاهرات كانت مبعدة لتاريخه في إطار 
المُقاربة ذات الطابع الأكثر تجريبية» مثل ما يُسمّى بشكل تقليدي 
"التركيب"' (ص 53)» وكذلك أيضاً العلاقة بين هذا التركيب» على 
الصعيد التشكيلي» وتنظيم الصورة التمثيلية في العُمق. وهذه النظرية 
مُغرية من حيث طبيعتها الدينامية» ذلك أنّها تعتبر أنَّ الصورة حقل 
قوىء ورؤيتها عملية خلق ناشطة» غالباً ما تكون غير مُستقرّة أو 
قابلة للتغيّرء وتحليلات أرنهايم ليست مُقنعة البتة إلأ عندما يتكلم 
عن صور محوّلة المركز (17669امععكة) أو مميّلة المركز (665نامءء06)» 
حيث يكون التناس بين المراكز قوياً وناشطاء وبالتالي حيث يضطلع 
المشاهد بدور مهم : : فالصورة ليست مُهِمَة في جوهرهاء إلا إذا كان 
شي ما فيها مُحوّلُ المركز أو بشكل خيالي أمام مركز مُطلق ولكن 
في حالة قلق» على غرار المشاهد. 

أخيراًء إن كان الإطار هو ما يُحدّد شكل الصورة» فهو أيضاً ما 
يعطيها حجما دون الآخر 2 أي قباسا و أبعنادا (0111025مط20م) . 
والإطارات مُتعدّدة الأشكال. وصولاً إلى تلك البعيدة الاحتمال (في 
النصف الثانى من القرن العشرين» ثمّة بعض الأشكال غير القياسية 
إلى حدٌ بعيدء مثل تلك التي اهتمّ برسمها الرسّام فرانك ستيلا 
(5]6112 علههء5)). ولكن» باستثناء كبير للموجة المُهمّة التي نشرت 
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استعمال الإطار الدائري في الرسم الإيطالي الكلاسيكي». فقد كانت 
مُعظم الإطارات مستطيلة الشكل »؛ وكان شكلها يتحدد بحسب علاقة 
العرض بالطول. لم تتوافر لي إحصاءات مُحدّدة حول الأشكال 
المُهيمنة في مُختلف الحقبات» ولا حتّى بمعطيات أكثر شمولا مثل 
سيطرة الأفقية أو العمودية. فقد عوّدتنا السينما على مُشاهدة الصور 
الأفقية (منذ 56 المعياري للسيئما الكلاسيكية» بقياس 1/ 21,33 
وضبولا إلى القناشات القبيحمة بقياس (1/ 2,5). بالعكس. فقد 
اعتمدت الصورة المرسومة ثُ,َ نْمّ المُصوّرة بشكل شبه دائم الحجم 
العمودي"". أمَا بالنسبة إلى أبعاد الصورة» فهي في أغلب الأحيان 
تبقى قريبة من مُستطيل مُمَدْد بعض الشيء. وبحسب إحصاءات 
قديمة» إِنْ علاقة تبلغ 6.1 (قريبة من الركم الذهبي [ص 55]» هي 
ليست فقط أكثرها شيوعاً - في الأفقية كما ف في العمودية ‏ » بل هي 
أيضاً العلاقة التي يُفضلها مُعظم المشاهدين. 


إلى جانب فوارق الأبعاد هذه» تختلف الصور بعضّها عن بعض 
من خلال حجمها المُطلق. ويُمكن أن نجد اليوم رائعة يوم الحساب 
لمايكل أنجلو (©4286-اءطء301)» وصورة مصوّرة بآلة داكرظ(*) 
(©مل02811611601)». وصورة مجمعة لفيلم ما الواحدة إلى جانب 
وي بشكل صور : ذات أحجام د ار على ركه 
يبلغ ارتفاعه 2 وعشرين 6 ده لبوتارذر سبع وتيحين 
سنتمتراً والصورة المُصوّرة بآلة داكرء أقل هن عشر ستتمترات (أما 


(1) في بعض برمحيّات مُعالجة الصورة» يتحدّثون عن حجم خاص بمَشْهّد )همره؟) 
(215386م (أفقى)» وعن حجم خاص بصورة العاهمم أقمدم .2 
() هو اسم ممترع آلة التصوير هذه. وقد تُسِب اسم الصورة الْصوّرة بواسطة هذه 


الآلة إلى اسمه. 
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الصورة المجمّعة على البكرة فيبلغ ارتفاعها حوالى سنتمترّين» كما 
يُمكن أن يصل إلى العديد من الأمتارء في حال نَم عَرضها). 
ومصادر الصور المتوافرة لدينا مثل الكتاب. وشاشة التلفزيون» وحتى 
أكثر شاشة الخابدوب: توحد قياسات الصورة فتعوّدنا عن غير حَق 
على الفكرة القائلة إِنْ لكل الصور قياسات متوسّطة» فتدجلنا معها فى 
علاقة فضائية هي أيضاً قائمة على مسافات متوسطة 1 
(19635. وبالتالي» من المهم أن نعي دوماً على أن كُلْ صورة تمّ 
تصويرها لتحتلّ حيّزاً ما في بيئة ما تُحدّد كيفية رؤيتها. فالصور 
الجدارية التى رسمها كل من مازاتشيو (843880610) ومازولينو 
(مصتآه725) في كئيسة فر انكاتشي (6360م83) في فلورنساء ليست 
كبيرةً جداً فحسب مقارنة مع الصور التي يُعطونها عنهاء بل أيضاً 
مرسومة الواحدة فوق الأحرى على جدراة كنيسة ضئقة تسبياً» 
ولكتها أيضاًء وبالنسبة إلى من لا يعرفها إل من خلال كُنْبِ تاريخ 
الفنء وكما هي مرسومة في حيّزهاء توحي لمن يراها بأنها مكوّمة 
ومكدسة. مما ع فشن اليد آمور أخرى - يضعف بشكل كبير قوة 
الخداع التي تتصّف بهاء على حساب نوع ين القراءة 'المرهفة: .وقد 
كان رسم لوحات هي في العموم أصغر حجماً بكثير من الصور 
الجدارية في الكنائس» من أقل التجديدات التي أدخلها عصر النهضة. 
فبهذه الظريقة. لا تكتسب علاقة المُشاهد باللوحة مزيداً من الحميميّة 
فحسبء» بل تُصبح» مرئية بشكل صرف أكثرء وأقل خضوعاً للمكان 
والبيئة حيث ننظر إليها. 


إنّ حجم الصورة عنصرٌ أساسي في إطار إدراك القيم التشكيلية ؛ 
فمن شبه المُستحيل أن تُقذر مثلاً ألوان سقف السيستينا (6مناءذة) 
بتفاصيلهاء ونحن لا نراه إلا من بعيد؛ وسيكون الأمر نفسه أسهل 
بكثير إن كنا أمام فيلم (إلأ إن أصررنا على الجلوس في أبعد مكانٍ 
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مُمكن)»؛ كما سيسهل أكثر إن كنا أمام لوحةٍ ما أو صورة فوتوغرافية 
ما تشاهدها في منزلنا. حكرل عام. إن العلاقة الفضائية التي تربط 
التشافت بالصورة». علاقة أساسية. ولطالما كان الفئانون» وفي كُل 
الحقبات» مُدرِكين وجود القوّة التي يُمكن أن تكون موجودة في 
الصورة ذات الحجم الكبير والتي تم أخذها من دون تراجع» بحيث 
رغم المُشاهد على رؤية مساحتها وعلى الشعور بأنّها نُسيطر عليه أو 
حتّى تسحقه. ويدخل اليوم هذا النوع من المُعطيات الخاصّة بالمساحة 
في صميم العديد من الأعمال.» وخصوصا أعمال الإنشاءات 
(1251211201085) . ففي معرض 1286 "!1 06 5ع8 522153 الذي أقيم في 
عام 1990 1991 في مركز بومبيدو (0001000©)»: كانت في خجرة 
تييري كونتزيل (201اهداكا 151655)» عند طرفي الصالة» صورهٌ كبيرة 
(مأخوذة عن سطح قريب ومتواصل)» وصورة صغيرة (بسطح ثأبت » 
مع القليل القليل من الحركة داخل الإطار)؛ وترتيب هذه الثوابت 
المختلفة يخلق عند الممُشاهد» تأثيرٌ تشوّش متعمّدء للاشارات 
الخاصة بالفضاء. وتتجلى أهميّة ترتيب الأغراض فى الفضاء بشكل 
أوضحء في حالة الإنشاءات ذات الأبعاد الغلائة» كلك الت عاضيها 
بويس (0[35ا86) أو روبرت موريس (8101515 1105656) . 

تأطير الصورة والمُشْرّف 

غالباً ما اعتبروا أن الصورة تُمتّل قطعة من مساحة أوسّعء قد 
تكون غير متناهية. وهكذا شُبّهّت دوماً بالرؤية الطبيعة لأنَّ هذه 
الأخيرة تقوم بنفسها بتقطيع المساحة البصرية. وقد شاع هذا التشابه 
بشكل خاص ابتداءً له النهضة» مع استعارة الهرم البصري 
5005 ع23210لام). الناشئة عن مفهو 6 الشّعاع الضود ني 3108م) 
لاع 1تطنا1 . ويّقدم 0 العين التي تخ إلى العالم الذي أمامهء 
على أنها آلة تكشين المساحة؟؛ ويُشكل عددٌ غير متنأه من الأشعة 
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الضوئية مخروطاً تكون العين قمّته. ويتمدّدُ هذا المخروطء الذي لا 
شكلّ له نسبياًء على الجوانب بشكل كبير. وهكذاء يوازي مفهوم 
المخروط البصري». استخلاص الفكر لجزء ءِ من الزاوية الجامدة 
00 5 هذا 0 - ويجحدل هذا 0 قاعدته في غرضص ماء 
ا هوء وفى كل وقت. الشكل الخيالى ال قمته العين + 
وقاعدته الغرض المنظور إليه. ويفتقر هذا المفهوم إلى العلمية» كما 
00 ِنْ الرؤية اث تتم من خلال أشقّة تخرّح من العين. ولكن ومع 
تطور الهندسة م اغية (ععدوموه"1 قصهل عتمافمامؤع)ء نشأ عن هذا 
التصوّر العديد من التركيبات التي تسمح بصقل عملية إعداد التقنية 
المنظورية (بوس (©80556)» 1665)؟ وبالتالىء بقيت سارية المفعول 
كمفهومٌ مُضمر داخل إطار الرسمء ومن ثم كنموذج استيهامي تعثكمذله 
الغرفة التصويرية (عنالولطم08732غ20م عمط سقطء) نو ع مأ ,2313551 0) 
(198[1. 


وظهر اسم «مع30:38ه» (تأطير الصورة)» وفعل «6207265» (أطر) 
مع ظهور السينماء وهما يشيران إلى العملية الفكرية والمادية 
المُعتمدة في الصورة المرسومة والصورة المُصوّرة» والتي عطي 
صورةً تتضمّن حقلا مُعيّناً نراه من خلال زاويةٍ مُعيّنة» مع بعض 
أشكال الحدود المحددة. حتّى إِنَّ السينما ذهبت إلى حَد منح هذه 
العملية طابعا مؤسسيا من خلال إيجاد مهنة ضابط الصورة (/ناء0380) 
(1992 ,5نهالة/). وبالتالى» يتبيّن لنا أن تأطير الصورة نشاط خاص 
بالإطارء بحركته المُحتملة» وبالانزلاق الذي لا ينتهي للنافذة التي 
يُشْبّه بها»ء وذلك في كُلٌ أشكال الصورة المُمثُلة» والمبنيّة على مرجع 
العين» والنظرة» وإن كانت مفصولةً عن الماديات. 
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وفي الأفلام الأولى. كانت المسافة الفاصلة بين الكاميرا 
والشخص الذي يتم تصويره هي نفسها تقريباًء وكان الإطار الناتج 
عنها يسمح بتصوير الأشخاص حتّى أخمص القدم. وسُرعان ما 
طرأت فكرة تقريب الكاميرا أو إبعادهاء بحيث يُصبح الأشخاص 
المُصوّرون أصغر حجماً وكأنهم ضائعون في الديكورء أو بالعكس» 
أكبر حجما ولا نرى منهم سوى جُزْءِ معيّن. وبهدف عرض هذه 
الاحتمالات المُختلفة» والتطوق إلى الصلة التي تجمع بين المسافة 
الفاصلة بين الكاميرا والشخص الذي يتم تصويره من جهة» والحجم 
الظاهر لهذا الشخص من جهة أخرى» تم إعداد نظام تصنيف تجريبي 
غير متقن سمي فلم أحجام الأسطح ع 5تتاءوومئعع عل ع1اعطءة) 
(135م. وتتجلى هذه الصلة بين المسافة والحجم من خلال الترجمة 
الفرنسية - الإنجليزية لنظام التصنيف هذا؛ ففي الإنجليزية السَّلم هو 
سلم المسافات الذي يتراوح بين السطح المتناهي في البعد هقام) 
(ممعتملة امعسعصععايت املد عده! عسعناءء) إلى السطح المتناهي 
في القُر ب (ومنا-ء5م1كء عدمععاءرةء) (غط100مم12 الاعممعممقع اكت دهام) . 
وباعتماد تقنية الكناية» أصبحت كلمة «030:386» (تأطير الصورة) 
تُشير إلى بعض الوضعيّات الخاصة الذي يتّخذها الإطار بالنسبة إلى 
المشهد المُمكّل. وهنا أيضاً ظهرت السينما على آنها المبيعة بامتياز 
على الأقل من حيث إيجاد المُفردات» وذلك من خلال فرض تعابير 
مثل 'تأطير الصورة بتقنية الغطس ' (102866م مه 0301386)» (عندما 
يتم تصوير الشخص من الأعلى)» و"تأطير الصورة بتقنية الغطس 
المعاكس ' (02156-0102866» مه عع020728) (عندما يتم تصوير الشخص 
قرخ الأسفل فى الإنجليزية عكتاءءموزعم عه0ظا)ل تأطير الصورة فى 
إطار مائل» ضيق » ومن السطح الأمامي. . . إلخ. ْ 


وتقوم عملية التأطير على تنقيل هَرّمِ بصري خيالي في العالم 
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البصري» وتسميره» وكُلّ عمليّة تأطير للصورة تُقيم علاقة بين عين 
خيالية - عين الرسام» والكاميراء وجهاز التصوير - ومجموعةٍ من 
الأشياء التي تمّ تنظيمها ضمن المشهد؛ وهوء كما يقوم» وبحسب 
أرنهايم» على إيجاد المراكز أو تمييلها بشكل متواصل». وعلى خلق 
مراكز بصرية» ومراكز اتزان بين مختلف المراكز» تححت رعاية مركز 


وتتلاقى مسألة تأطير الصورة أيضاً وبشكل جُجزئي» مع مسألة 
التركيب. وهذا ما يدينه علم التصوير بشكل منفردء وهو من أراد أن 
يبت نفسه كنوع من الممارسات الفنية التي تربط وبشكلٍ مثالي بين 
تأطير الصورة الذي هو ذات طابع استدلالى بحسب تحديده» وبين 
تركيب تشكيلي مثيرٍ للاهتمام. إل أنْ العلاقة بين تأطير الصورة 
وإبحاد المراكد تظهر أي أيضأ في السينما؛ ففي الأغلبية الساحقة من 
الأفلام الكلاسيكية» تبنى الصورة على مركز بصري واحدٍ أو 
مركزينء غالبا ها يكون من الأشخاض» لدرحة أن الأسلوت 
الكلاسيكي بات يُعرّف بأنّه مُركْرٌ (ذات مركز) بشكل أساسي 
(1985 ,1ه غه العسلره8) . ّ ْ 

وفي كل الصورء ومنذ عصر النهضة (وحتّى قبل ذلك)»؛ 
استطاع هذا النشاط الافتراضي أن يتّخذ شكل تلميح إلى تأطير 
الصورة في الصورة نفسها (وخصوصاً سِ خلال وجود إطار في 
الإطار ا نافذة... إلخ), وهذا ما سمي '"تأطير الصورة 
المضبوطة ' (1989 ,أ«مصسة) (ع5020188) . وتضيف إليه الصورة 
المُتحرّكة ذات الإطار المُتغيّرء إعادة تأطير الصورة (66020:286)» 
وهي كناية عن حركة بسيطة للوطار تهدف بشكلٍ عام إلى إبقاء 
الشخص المُختار في المركز. 

بد حدل السياو ات ل اي لسري ا ره 
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تأطير الصورة معادلة بين عين المنتح» وعين المشاهد. وهذا التشابه 
نفسه بين الواحد والآخر نجده في مُختلف تبدّلاته في مفهوم 
المُشْرّف دالا 46 00126). وتُعطى اللغة الشائعة سجللات أساسية ثلاثة 
لتحديدات هذا التعبير: كلم ع 6 6مأمم الفرنسية يمكن أله شير 
إلى : 

1 - مكانٍ حقيقي أو خيالي يُمكننا أن نرى مشهداً منه؛ 

2 - طريقة مُعيّنة نرى من خلالها مسألة ما؛ 

3 - رأيء أو شعور بشأن ظاهرة أو حدث ما. 

إن المعنى الأوّل يوازي ما عرضته للتوء أي تجسّد نظرةٍ ما في 
إطار تأطير الصورة. والسؤال المطروح هنا يقوم على معرفة إلى من 
دتمي عد النطرة: .الى من ينمج الصورة» إلى الجهازء أو في 
الأشكال السردية للصورة (وعخصوضا في السينما). إلى تركيب خيالي 
في الأصل»ء إلى شخصية ما. كما يُمكن أن لاحظ أن المعنيين 
الآخرّين يوازيان قيماً تضمينية أخرى خاصة بالإطار: أئ كل ما قد 
يجعلهما يُجسّدان في الصور السردية» رؤيةً ذاتية» "مُركزة" ,]05[) 
(1989؟ أي بشكلٍ أوسعء كُلّ ما يجعل تأطير الصورة يُعبّر عن 
ُكم ما حول الصورة» من خلال تقديمها بشكل مُلائمٍ نوعاً ماء 
وذلكٌ عبر تسليط الضوء ء على تفصيل ما فيها. . . إلخ. ا 

إِنَّ تأطير الصورة هو إذاء وفي منحى معيّن». 000 
اتخاذ مُسْرَّف عند المُشاهد؛ فهو أداة تأكيد (للمعنى 1 لمعت وللقيم! فلكي 

فنئج الصورة» هر وحده. وللاتتتاع بهذا الأمرء يكفي أن تُفكر. 
0 العكس . ٠‏ بكلّ الصور غير المأطرة» وفي السرتبة الآأولى» 
بالمنحو تات المُصمّمة بتقنية ال عووهط لصم(" والتي يُمكن أن 


(#) تقنية نحت بأبعاد ثلاثة» وهي بخلاف التقنيات الأخرىء لا تتضل فيها المنحوتة 


بخلفية ماء بل توضع على قاعدة. 
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لدور حولهاء ونجد مشرفنا الخاص باتقسداةه وانطلاقاً من المفكيو 
بهذا النوع من الحريات الذي أعطي إلى نظرة المُشاهدء كثيراً ما تأنى 
نحاتو النهضة في مرحلتها المتأخرة بشكل خاص» في احتساب 
مقاسات أعمالهم الفنية. كي تكرن جسيلة وكير للاهتمام من كُلٌ 
الزوايا (ص 104). 


مُشْرَفٌ بارز كونه يُظهر تأطير صورة مُعبّر (1925 ,معلهعط]1200 رقدمعلة8). 
نتبيّن وبشكلٍ خاصء الصلة بين تأطير الصورة ومُطلق أي نظرة 
من جهةء مع "التركيز" الذاتي الناتج من جهة أخرى» وقد سبق لنا 
أن ذكرنا هذا الموضوع في معرض حديثنا عن الصورة المُميّلة المركز 
(ص 109). ويُشكل وجود غرض ما مُثير للاهتمام قرب حروف 
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الصورة؛ وسيلة بسيطة جداً لتنشيط الصورة الجامدة وخصوصاً من 
خلال الإيحاء أنه كان بالإمكان قلب الإطار بحيث يتركز حول هذا 
الغرض (إلا أن الأمر لم يكن كذلك). وبعد اختراع التصويرء 
وخصوصاً الأجهزة ابي بكر سطلياة ولتي ولت الغيير الإتطارة 
قلّد العديد من الرسّامين في أعمالهم تأثير الإطار غير النهائي, 
واتخذوا مُشارف بارزة مثل تلك التي تعتمد تقنية الغعطس. 

في القرن العشرين, اتَخذ نقل الإطار قيمة أخرى أكثر نظرية؛ 
ما أبرز في بعض الأحيان نيّة الهروب من حتميّة تركيز الصورة» ومن 
"تدميرها"» كما انتشر القول فى سبعينيات القرن العشرين» وذلك 
من خلال لق تأثير 'إزالة تأطير الصورة ' (ع20:28ع06) ,ععمائده8) 
(1983» أي تأطير صورة منحرف» تمّ إبرازه كما هوء ويهدف إلى 
إزاحة الإطار من المعادلة الأوتوماتيكية التي تُساويه بالنظرة. فإزالة 
تأطير الصورة يُفرغ مركز الصورة ويُدخل ضغطاً بصرياء ذلك أن 
المُشاهد يميل إلى إعادة تعبئة هذا المركز الفارغ. ومن خلال نقل 
المناطق المعبّرة (غالباً ما تكون من الأشخاص».» بعيداً عن المركزء 
يُظهر إزالة تأطير الصورة حروف الصورة بشكل أكبرء وهكذا نُصرٌ 
الجهة المُحرّرة من هذا النوع من التشديد. بشكل واضحء على أن 
هذه الحروف هي ما تفصل الصورة عن خارج - الصورة. لذلك» 
غالياً ما اعتبر تأطير الصورة كعنصر نظري عاميلء يُشْدْد بطريقة 
مضمرة على القيمة الاستطرادية القخاصة بالإطار بشكل عام. 
("الإطار هو ما يُظهر اللوحة كخطاب" [1971 ,33:18]). 

بشكلٍ طبيعي» يميل المُشاهد المُعتاد على رؤية صور مُركزة. 
مُقلّداً فى ذلك نظرته للأشياء عامةٌ إلى احتراء إزالة تأطير الصورة: 
والصورة الجامدة. لوحة كانت أم صورةٌ فوتوغرافية تقاوم هذا الأمر. 
فيتَخذ فيها إزالة تأطير الصورة قيمة جمالية» كما هى الحال عند دوغا 
الذى كان أحد أبرز ممدى هذه التقنية. .وتخدلكف هذه الحملية بعيض 
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الشيء في الصورة المتحرّكة؛ وحتّى فى الصورة المتعددة 2886ز() 
(عاصنااناص (الأشرطة المُصوّرة (665مزووء0 55 حيث يمكن اتباع 
النزعة الممعيرة (20123115368566) من خلال تحؤّلات داخلية خاصة 
بالصورة (إعادة تأطير الصورة بحركة من الكاميرا مثلاً) أو من خلال 
وضع الصور ضمن وحدات تصويرية 5ع 56006566 مه ع15مم) 
(1213868 (لصيقة (©16]عمع)) أخرى تعيد المركز إلى ما أزيل تأطير 
الصورة منه فى الأولى). وهذه أحد الأسباب التى تجعلنا دوماً نرى 
إزالة تأطير الصورة المبكمر فى السيتيا» على / مُعبَرٌ أكثر مقارنة 
بالرسمء أو الصورة الفوتوغرافية؛ إذ نجد فيه ما يُعبّر عن نيّة أسلوبية 
أو أيديولوجية للهروب من عملية التركيز. وفي أفلام جان - ماري 
ستروب (5)58116 1632-113236) ودائيال وييه (116)0ئ1ن181 عاغنهة62) التى 
غالباً ما نرى فيها إزالة تأطير الصورة» تهدف هذه العملية مثلاً إلى 
إقامة علاقة وطيدة بين الشخصية والمكان». من خلال '"كسر" العلاقة 
التقليدية المُنتظرة بين هذه الشخصية وسائر الشخصيات؛ أو حتّى من 
خلال [إنصاء تحصية عامن الإطان شكل مره إلى جعل خارج 
الحقل أكثر إبهاماً. وأكثر التباساً رن خارج - الإطار نفسه ,12081نالهش) 
(2007 . 


1 الصورة والوقت 
لا شك في أن الوقت عنصّرٌ مكوّن لكل علاقة تنشأ مع الصورة 
أي للصورة بأكملها. أيَآً تكن الصورة التي ننظرٌُ إليهاء فنحن ننظر 
إليها ضمن الوقت, لأثنا في الجوهر لا نقوم ضمن هذه التجربة 
الأساس والعادية إلى أقصى حدود والتي نقوم بها باستمرار» سوى 
باسمهاء وهو التغيير (1984 ,51135). بشكل تمائلي؛: تحمل الصورة 
في داخلها وقت إنتاجها بشكل مُتَغيّرهِ كما تخضع أيضاً للتغيير ضمن 


الوقت. 
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الصورة ضمن الوقفت 

ولكنء في ما يتعلّق بوسيط الصورة:. إن المُسلّمة الأولى 
الخاصة بالوقت. هي المُسلّمة النفسانية الخاصة بالمُّدّة المُختبرة. كما 
أثنا نجد الانقسام الأوّل والأهمء بين الصور التي تتضمّن في تكوينها 
الوقت من جهةء وتلك التي لا تتضمّنه من جهة أخرى. وهذا 
الانقسام الأوّل حادء كونه يفصل بشكل واضح فئتين كبيرتين من 
الصور: ١‏ 

1- الصور التي لا تخضع لمرور الوقت 208 123865 165) 
(0:3115665م62] والتي نجدها كما هي مع مرور الوقت». باستثناء 
وجود بعض التغيّرات البطيئة جداً التى قد تطرأ عليهاء والتى لا 
يشعر بها المُشاهد. هكذا تُصبح اللوحة قديمةً» وتُقِسَدٌ أصباغها بعد 
مرور قرن على رسمها؛ فقد فَسّدَت لوحة ‏ اهعصعممعامء هلآ 
مم02 (1849-1850 »عنامت متحف أورسيه (إ0”0258 566نا]/1)) 
بشكل بالغ بسبب تحثّل الصباغ الأسود الذي تمّ استعماله؛ 
والمصنوع من القطران. وبشكل مُمائل» من الصعب جداً المُحافظة 
على الأفلام التي كانت تُسححب على بكرات من النترات لغاية 
خمسينيات القرن العشرين» (كما أنّها قابلة للاشتعال)؛ عموماًء إِنْ 
ألوان الصورة الفوتوغرافية ليست ثابتة جداً. . . إلخ. وهذه العلاقة 
البطيئة بالوقت تتوجّه إلى معلوماتنا لا إلى إدراكنا؛ فإن حضرنا فيلماً 
تم 'تغيير' الألوان فيه إلى الأرجواني» يُمكننا في خيالنا أن نصوّر ما 
نراه» في نُسخة "لم يتم تغيير الألوان فيها". إلا أن ذلك لن يُغْيّر 
اختبارنا الحالي. 

- الصور التي تخضع لمرور الوقت 1228865 165) 

(0121156©5م1652. وهي صورٌ نتغيّر خلال وقت الإدراك» بفعل 
الوسيط وحده الذي هو وسيطها. ويُشكل كُلّ من السينما والفيديو. 
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وما يتفرّع منها من اختراعات مُختلفة أشكالها التي اعتدنا عليها اليوم؛ 
ولكن قبل اختراعها حتّى» كنا نجد صوراً تخضع لمرور الوقت» 
ولكنها كانت أقلّ تعقيداً بالتأكيد: فالتغيّّرات بمرور الوقت في 
وري داغير (6216ناع123) مثلاء والتي تم الحصول عليها بشكلٍ 
أساسي من خلال تغيّرات في الإضاءة على ديكور كبير مرسوم 81) 
(1978 ,لإإناهل كانت قليلة الأهمية مقارنة مع مجرّد أيّ فيلم وثائقي؛ 
وبالعكس» كانت ثمّة صورٌ متغيّرة إلى حدٌ بعيد. مثل الظلال الصينية» 
وقد كانت بدائية جداً على الصعيد التمثيلي. . . إلخ. 

ويُضاف على هذا الانقسام الأوّل البسيط جداء انقسامات أخرى 
عديدة»؛ والتى كانت ودون أن تُعنى بالوقت بشكل مباشر»ء تؤثر فى 
البُعد الزمني الخاص بالصور وإدراكها : ّ ْ 

- الصورة الجامدة مقابل الصورة القابلة للتحريك: إن كان من 
السهل تحديد ماهية الصورة الجامدة» فالصورة القابلة للتحريك يمكن 
أن تتخذ أشكالاً كثيرةً؛ أكثرها شيوعاً؛ الصورة المزوّدة بحركة باطنية 
كما في السينما وما يخلفها. ويُمكننا أيضاً أن نُحرّك صورةً جامدة 
مثلاً من خلال تحريك ضوءٍ كاشِف ‏ وهذا ما يحدث في بعض 
المسرحيات الفنية حيث تكون الصورة قابلةٌ للتحريك لا مُتحرّكة. 

- الصورة الوحيدة مقابل الصورة المتعذدة: يُمكن تحديد 
مفهومّى الواحدية والتعدّدية بحسب الفضاء (فالصورة المُتعدّدة تحتل 
مناطق عديدة في الفضاءء أو المنطقة نفسها في الفضاء بشكل 
مُتئال)» ولكنّ ذلك لا يخلو من التأثيرات في العلاقة الزمنية التي 
تربط المُشاهد بالصورة. كي نكتفي بالصورة التي يتم عرضهاء إِنْ 
النظر إلى الصورة ذاتها لمدة ساعةء» يختلف عن النظر لصورةٍ مختلفة 


(8) لوححة عمودية مدل مشاهد وشخصيّات محتلفة التنوير. 
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في كل دقيقة (ستّون في المجموع)؛ أو لستين صورة تم عرضها جنباً 
إلى جنب (جدار صور). ناخد منال" أقل بساطة من ذلكء إِنْ 
استخراج لصيقة من الأشرطة المصوّرة عن أصلها بهدف تكبيرها 
وجعلها صورةً فنية (على غرار روي ليشتنشتاين (صاعاكمعاطءنة نزهم8) 
الذي جعل من ذلك اختصاصه» يُحوّل الصورة المتعددة إلى صورة 
وحيدة» وهكذا تتغيّر العلاقة الزمنية التي تربطها بالمُشاهد). 


الصورة المُستقلة (2هه0غ21 ءع2م2) مقابل الصورة المَقِسَمة 
إلى مُتتاليات (65665نان56 مه 0223865 : إِنّ المعيار المعتمد هذه 
المرّة» هو معيارٌ دلالي؛ لأنَّ وحدة التصوير هي سلسلة صور ترتبط 
في ما بينها من خلال المعنى. ويُمكن أن نعتبر هذا التفرُع كبديل عن 
التفّع السابق؛ كما يتمتّع بتأثيرات زمنية مُشابهة. 


باختصارء ثمّة العديد من العلاقات الزمنية المتنوّعة جداً التى 
تنشأ مع الصورة. والمكان الأمثل الذي لا منازع له في إظهار ذلك 
هو مُتحف الفن الحديث». حيث نجد في غُرفه مزيجاً أعِدَ عن سابق 
تصميم لكل أنواع الصورء المرسومة منها أو المعروضة» الوحيدة أو 
التي تم تحويلها إلى صور متعددة. كما عَرَضِ مركز جورج بومبيدو 
فى السنوات الماضية ضور فوتوغراقية ضحخمة خلال أشهر على 
واعنينة المركزء وجدراناً من الصور (العديد من أجهزة الفيديو 
المتلاصقة)؛ إلى جانب عمل يتألف من خمسة آلاف صورة 
فوتوغرافية لهواة» منشورةٍ على الأرض» فضلاً عن إنشاءات تجمع 
بين شاشات فيديو مع شتّى أنواع الصورء فضلاً عن العرض 
الكلاسيكي للأفلام واللوحات. وفي هذا المجال» نتطرّق إلى أحد 
الأمثلة التي جاءت نتيجة هذا الوضع» والذي يتجلى عبر التظاهرة 
التى أقيمت فى باريس» فى القصر الكبير (281315 67320)» عند 
انتهاء عام 98 والتي 590 عنوان: 1028865 دعل ,أتنام 12 كصهل . 
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وخلال هذا الحدث» تم تقديم أكثر من مئة صورة متحرّكة» بين 
أفلام وفيديوء وذلك بشكلٍ مُتزامن» وبأحجام مُختلفة» على شاشات 
موضوعة بفوضى بارعة وسط ذلك الفناء الفسيح. كما كان إدراك هذه 
الصور في بادئ الأمر» يتم بفوضى عارمة» وكان يتعيّن على كل 
مُشاهد أن يتَخذْ لنفسه قدر المُستطاع» مساراً زمنيا وبصرياً وسط هذا 
الكمّ الهائل من الصور والأصوات - التي أضحت نوعاً من الإنشاءات 
الضخمة (وقد حمل هذا الحدث توقيع آلان فليشير 8نةلة) 
(معطعواه71). 


وفثت المشاهد ووقفت الصورة 


يُمكن لوسيط الصورة أن يُنشئ علاقة مُتغيّرة إلى أبعد الحدود 
مع الوقت - الوفت بشكل 0 ووقت المشاهد. والصورة الثابتة 
تفسح في المجال أمام إقامة استكشاف بصري (ع1812ناه0ه)» 
أي نوع من المسح (#منهمةه؟) يظهر وجود وقت لإدراك الصورة 
وفهمها. وتضيف الصورة المُقسّمة إلى متتاليات» إلى هذا المسح 
وعليه نوع آخر من الاستكشاف يتم هو أيضاً في الوقت. فعلى سبيل 
المثال» نحن نقرأ صفحةً من الأشرطة المصوّرة صورةً 00 2 
نا وفي بعض الأحيان» وبشكل متناقض » نقرأها بطريقة شا 
وينطبق الأمر نفسه على مثال عدار الصور الذي هو مجموعة صور 
متحرّكة مرتّبة؛ يُمكن قراءتها تارءً كصورة عامّة (عا|طستعقصه*”0 عع8قممز) 
واحدة مُجِرّأة وطوراً كمجموعة صور صغيرة مُتلاصقة» يستلزم 
إدراكها استكشافاً بصرياً أسرع. :كلها تمكهنا أآيفنا أن تذكر أعمالاً 
محذددةٌ أ أكثر » مثل (1958-1960 بتعلاءعطنتا ععاء©) تعصتفكاآ متيف 
أو (1984 ,لإماققةءاتعطه15 ععاء) عتناأواط ومناه34» والموجودّين 
بلا حكر ص ,ايرس نيا رسررا عابنا ع 2 سر 
للبكرة المُقطعة إلى أجزاء بطول متواز تم لصق البعض منها 
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بالبعض الآخر كي تشكل شيئأ يُشبه اللوحة؛ في حالة كوبيلكاء 
فاللوحة صورة مَجَرَّدة) ما ل حالة تشب ركاضشسك :+ فهى صورةٌ لصورة 
مجمعة مأخوذة من الفيلم السينمائى: 06ز5نا”ل غن.ه5 1.2 للأخوين 
لوميير. 


صورة” (مأخوذة عن فيلم 0”]09186 505416 للأخوين لوميير) تم تكبيرهاء 
م أعيد تصويرها جُْءاً جُزْءاًء كي يتم في النهاية تحويلها إلى فيلم. 
وعرضها مُجدداً من خلال تقريب أقسام من شريط البكرة 
(1984 ,ععنناعء1© مملاه14 ,لزعاعددعاءعطعةه1' ءرع1اء2) . 


في كُلَ الأحوالء فالمُهمَ هو ألآ نخلط الوقت الخاص بالصورة 
مع الوقت الخاص بالمشاهد (ص 265). إذا كان لنا أن نبقى أمام 
الصورة الفوتوغرافية» ثلاث ثوانٍ أو ثلاث ساعات ننظر إليهاء فإننا 
أمام الفيلم المعروضء لا يسعْنا البقاء سوى مُدَة العرض: هذا هو 
الجانب الأوّل. وهو جانب الطبيعة» الزمنية أو غير الزمنية الخاصة 
بالوسيط. وهو يظهر كنوع من الإكراه. وأمام هذه الصورة أو 
الأخرى» يُمكن أن .نوجة العين والانتباه بشكل متفاوت فى الوقت: 
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هذا هو الجانب الثاني الخاص بالوضع البراغماتي والشخصي عند 
المُشاهد. وهذا الجانب الثانى نعيشه دوماً بدرجة إكراه أقلء إلا أن 
حُريّتنا ليست كاملة أمام ضورة تنظر إليها. دوا بحسب التعليمات 
البصرية المُضمرة أو الواضحة. فنحن لن ننظر مع الافتراضات نفسها 
إلى أحد إنشاءات نام جون بايك (كلنه2 مهنظ 2هدلح) التي تربط العديد 

من أجهزة الاستقبال» ولا إلى جدار من الصور التعليمية في متحفٍب 
ماء وإلى جذار الصور الإعلانية في ال 821165 وعل 000 في 
باريس. وفي الحالة الأخيرة مثلاء ستكون النظرة ذاهلة أكثر» إذ إِنَّ 
المناطق القوية بصرياً هى وحدها التى ستحظى بفُرصة استقطاب 
العين إليهاء ولكن أمام الإنشاءات الفنية التي ننتظر منها مزيداً من 
الدقة» يُريدون أن يكونوا أكثر دقة. 


أنواع الصورة المتحرّكة وإدراكها 


إن للضورة اللخاضعة لمرور الوقت: .والتى تسمل الوقت فى 
جوهر وجودهاء أصنافاً عديدة؛ ذلك أنّه 5 أن تكون سي 
(كما فى كُبُّبٍ تقليب الصور (اه0ط مز11))»؛ ومُصوَّرةَ (كما فى 
السينها) » باللتجؤه إلى 'تتنيات التصوير القديمة التى تستعمل القق: 
(عناوأأاهعع:ة 20606م) (التى هى فى طريقها إلى الزواك إلا أنها ما 
زالت مُستعمّلة)» أو إلى التقنيات الاقسة؛ ويُمكن أن تكون مصوّرةً 
بواسطة الفيديوء أو أن تكون بشكل رسومات حاسوبية 
(عتطموئع ه121 ؛ كما يُمكن أن تأتي نتيجة تضافر عدة أنواع من طرق 
الإنتاج هذهء كما في الرسوم المُتحرّكة (المرسومة بالطريقة التقليدية: 
أو باستعمال الحاسوب والمصوّرة فوتوغرافاً في مرحلة لاحقة). 


وكثيراً.ما'تنفاوت: التقنياتك المستعملة بين طرق تسجيل هله 
الصور وثقلها؟ فقد تغيّرت تقنبنات التسجيل بشكل خاص» منذ 
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اختراع الصور المُتحرّكة. وهكذاء تنافست البكرات الفوتوغرافية على 
التوالي مع الشريط الممغئّط (من السبعينيّات وصولا إلى القرن 
الواحد والعشرين»»؛ ثُمّ مع القرص الصلب في المعلوماتية (منذ 
تسعينيّات القرن العشرين تقريباً)؟ فطريقة التسجيل مُختلفة: ذلك أنه 
يتم تسجيل الصورة الفوتوغرافية بشكل متزامن» وصورة الفيديوء 
بواسطة بع إلكتروني مُتواصل» أمًا الغتووة الرقمية فيتم تسجيلها 
بشكل متتال» ولكن من خلال عناصر معلومات». وهي العنصورات 
(واءزم) (في الأجنبية اختصار لكلمة أمعممعاء 16نااءام (غنصر 
الصورة)). وعند العغرض» تأتي صورة الفيلم نتيجة عرض متتال 
لصور ممجمّعة مفصولةٍ بسواد. وصورة الفيديو» نتيجة مسح 
(621338) الشاشة بو اننطة: نقظة مضيكئة (اناعطتطتنا! أ0م؟) ؛ أمّا فى 
ما يتعلّق بالصورة المنعوتة بال *الرقمية". فهي عبارة عن عرض 
فيديو لصورة مُرقمة (ولكن. بوضوج أفضل» يتم الحصول عليه من 
خلال زيادة عدد الأسطرء لغاية 2160 د في أحسن الأحوال» 
بدلا من 625 في التلفزيون). 


هذه الفوارق حقيقية» ولكن غالباً ما تم التقليل من شأن تأثيرها 
على الفهم الذي يتكوّن لدينا عن الصور المُتخركة. وقد أولي شأن 
كيين خصوصاً لغياب الأسود بين الصور المتتالية في عرض العيديوء 
وأنْ هذا الغياب ليس نتيجة عرض بواسطة حركات سريعة وسعقطعة: 
في الواقع. لا نُدرِك صورة الفيديو تماماً كما صورة الفيلم» إلآ أن 
الغارق الأساسى ل يععلق لا بالأسود نين الصور التسمتعة» ولا 
بمسح شاشة الفيديوة ولكن بالأحرى بتردّد ظهور الصور المُتتالية. 
وفى السينماء كما سبق لنا أن رأينا ذلك (ص 18)» يكون هذا الترذد 
مرنقع] صموما بشكل كان حى يفكي العلالوة أنا فى ان 
التلفزيون» فهو يخضع إلى تردٌّد التيار الكهربائي الذي يُعْذَّي الجهاز 
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لو ع 22) 1 
بنمط أسرّع 


وضياء الشاشة عموماً قويٌّ ما يكفي ليصدر عنه تلألؤٌّ لا يُستهان 
بى. وهو نوعيٌّ لأنّه د يبدو أنه لا يصل إلى 
كل أرجاء الشاشة بشكل متزامن . بالإضافة إلى ذلك» إذا كان مفعول 
البحداء الناتج عن تغيير السطح مُخفْضاً في الفيديو بسبب تشايّك 

تُصفي الصورة» فليس بين السينما والفيديو أي فارق محسوس في ما 

خخصٌ الحركة الظاهرة (وخاصّة أنْ مفعول ثبات الصورة الشبكية لا 
يتدخّل بشكل كبيرء في أي حالة من الحالات) - بخلاف ما يُمكن 
أن نقرأه هنا أو هناك. في الوقع. بنذو اهمها أنه عند بعض 
أصحاب النظريات» اتخذ مجال المعرفة حول الوسيط» بشأن صورة 
الفيديو» الرقمية وغير الرقمية (ورغبةٌ منهم في فردّنة هذا النوع من 
الصور مقارنةً بالفيلم)؛ حجماً مبالغاً فيه؛ ما أدَى إلى الإفراط في 
تقدير النتائج الإدراكية. لن نتمكن من قول ذلك بشكلٍ واضح 
وصريح: فنحن نُدرك بطريقة شبه مُشابهة كُلّ أوضاع الصورة 
المُتحرّكة التي تم اختراعها واستثمارها على التوالي» وخصوصاً في 
ما يتعلّق بالحركة الظاهرة. وهذا لا يعني بالتأكيد أنّنا لا تُفرّق بينهاء 
على صعيد آخرء وهو الصعيد الرمزي الذي يستدعي بشكل كبير 
تيكيتا حر لي تكررين هله الصور (ضن 196): ' 


(2) في الواقع؛ ولتسهيل الأمور تقنياً» يتم استكشاف كُلّ صورة في وقتين» أولاً 
بسطر على كُل سطرين (الأسطر “المفردة )4 ثم بسائز 0 "الروعية؟): تقد 
صورة الفيديو إذأ بوتيرة 25 صورة في الثانية الواحدة» على أن تكون كُلْ واحدة منها مُقسمة 
إلى نصفي صورة متشابكين. منذ القرن العشرين» تمّ اقتراح اختراع أجهزة تلفزيون ب 100 
هيرتزء إلآ أنْ هذه الزيادة في تردُّد تقديم الحبكات المتتالية» وإِنْ كانت تمض التلألؤ بشكلٍ 
واضح وتزيد من ارتياح الرؤية» فهي تستلزم ترقيم الصورة وضغطهاء ما يُحْفُْض من نوعيّتها. 
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تاريخيأء تُشكل السينما كوسيطء النموذج الأصلي للتلاقي بين 
المشاهد والصورة التي تخضع في جوهرها للوقت. وللتلاقي هذا 
جوانب أخرى» لا تحمل في ذاتها طبيعة زمنية (خصوصاً الظاهرة 
النفسانية الخاصة ب 'تفرقة الأماكن ' لكر ,©1أ0ط841) والتى تفصل 
بين المساحة التي يتمّ إدراكها على الشاشة ومساحة الإدراك الذاتي 
(ه5نامءه110م020) . في الجانبف الزمني الخاص بالوسيطء تقوم الميزة 
الأساسية على خلق حركة ظاهرة (ص 29)» والحصّة الخاصة 
بالأجهزة المُتعلّقة بالصورة المتحرّكة هي ذات طبيعة تنظيمية : : فهي 
تجعلنا تُدرك هذه الحركة بشكل مناسب (إزالة التلألؤء وغياب 
التقنيع). وتمكتنا لخي ذه الميدة الأولى بالقول إن الوسيط 
السينماتوغرافي/ الفيديوغرافي يسمح بإدراك صورة متحركة. 


إل أن ثمّة ميزة ثانوية خاصة بالوسيط تستحق أن نتوقف عندها 
بطريقة سريعة: صورة الفيلم هي نوغ من الظهور. وصورة الفيلم. 
تحديداًء وكغرض إدراكء تخضع في مُجملها إلى عملية ظهور 
واختفاء مفاجئة» وهي لا تظهر تدريجيا من خلال انكشاف». كما هي 
حال سائر الأشياء البصرية. ويؤكد ميشوت أنه في العالم العادي تظهر 
لنا الأشياء من خلال تنقّل نسبي بالنسبة إلى شيء آخر أمامهاء كان 
تشكل ترعاً هن الشاقة لحكلية الادراك اهن :013 .ومن يننا تخبير 
*متعول الشافة" الذي يشير إلى تلك العملية العى تقوم على 
انكشافٍ تدريجي للأشياء المُدرّكة. إلا أن صورة الفيلم لا تخضع 
لهذا المفعول (لذلك نجد مُصطلح 'تفعول الشاهة" الذي يخلن 
التباساً مع شاشة صالة السينماء مُزعجاً؛ ونحن لا نأتي على ذكره إلآ 
بالإشارة إلى هذه المقالة المهمة تاريخيا). وإحدى الصفات الإدراكية 
الأساسية لصورة الفيلم هو ذللك الظيون التقاعي» .عن خلول كر 
شيء أو لا شيء. الذي له تأثيرٌ مُهمْ: ذلك أن دوائر الصورة» 
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وحروفها (التى لا يحذها أي تأطير يُمكن فصله. بل فقط سواد 
تحط الغاشة) ”© تعثر وكانها تتنمى. إلى الصضورةة. فيسا الصورة فى 
حدّ ذاتها تظهر وكأنها 'مُلصقة' على خلفيّتهاء أي الشاشة. وهنا 
ُشير إلى مُلاحظتين: 

1 - لا شك في أنْ ذلك ميزة زمنية لاا فضائية فقط. لأنَ هذا 
الظهور/ الاختفاء من خلال كُلّ شيء أو لا شيء يتضمّن حالات 
متتالية: لا صورة» ثُمْ صورة رقم 1» فصورة رقم 2 ... إلخ. إلى 
أن نصل إلى "غياب الصورة". 

2 - يبدو أن هذا المفهوم الذي يحول الإطار ‏ الحدود إلى 
حاجز عازل» يتعارض مع الطرح الشهير الذي طرحه بازان (83210) 
حول الطبيعة 'النابذة' الخاصة بصورة الفيلم (1945 ,5هة8)؛ ذلك 
أن بازان» وبخلاف ميشوتء يأخذ في الاعتبار الحيثيات ومفعول 
الإيمان القوي التي تستحقه - ويُبالغ في التقليل من احترام المعرفة» 
المتناقضة جزئيا مع مفعول الإيمان هذا الذي يوجده الجهاز. 


بصورةٍ طبيعية» يُمكننا أن نلقي اللوم المُعاكس على ميشوت» 
وهو يُلاحظ بنفسه أنْ مفعول الاختفاء الشامل لصورة الفيلم يُنسى 
خلال العرض على حساب إدراك الأغراض المُصوّرة التي تظهر لنا 
هى نفسهاء بطرق مشابهة ل "مفعول الشاشة" الحقيقى. من خلال 
اتات حعب ار ككف اريك ْ 

ولكن تبقى هذه الميزة الخاصة بالجهاز مهمَةَء وخصوصاً في 
الأفلام التي غالباً ما نجد فيها تغييرات مفاجئة» تُرغم المُشاهد على 


(3) عل يعن الشاشات المخقصة للسينمائن الهواة من سفيثات [ق سيغينيات القرن 
العشرين» كان محيط الشاشة مدهوناً باللون الأسودء مُمسّداً فى ذلك. ومن خلال شبه تأطير 


ما هو عامةً وبالكاد إطارٌ - غرض. 
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أن يعي وجودها - أو في كل الأحوال على إدراكها كانقلاب مُفاجىئ» 
ظهور ماقت وأحياناً كتقنيع بصريٌ. إلى جانب ذلك» وفي حالة 
التوليف (722026886) السريع هذه يتجلى لنا بشكل أوضح الفرق بين 
الفيلم المُسجَل على بكرة تحتوي على الفضّة والفيلم الذي تمّ 


تصويره بالتقنية الرقمية (2007 ,كلء18000:<1). 


2. الصورة والجهاز 

كان الممصطلح الفرنسي ناةوهم015» (جهاز) يشير (وما زال 
حتّى اليوم) إلى النّص الأخير للحُكم؛ وأصبح يُستعمل في القرن 
الثامن عشرء وفي إطار المفردات العسكرية» للدلالة على مجموعة 
الوسائل المتزاوجة بحسب تصميم مُعيّن. ومنذ نهاية القرن التاسع 
عشرء أصبح يدل في معناه الشائع إلى “الطريقة التي تنم فيها 
أعضاء جهاز ما * علناعمد! 13 ع0 2150110116 2311م 012110آ) 
(©1232815. ومندذ 5 عقودغ: اكتسب هذا المفهوم فزيذا 55 
التجريدية وخصوصاً بتأثير من ميشال فوكو (1ناةءناه5 اعطء841) الذي 
استعمله (1969) ليس للدلالة على تنظيم الآلات التقنية والمادية كما 
في السابق. ولكن على تنظيم ظواهر اجتماعية» مثل السجن (1975). 


2 ما هو الجهاز؟ 

في هذا المنحى» نجد هذا المفهوم - غالبا تحت أسماء مُختلفة 
- عند معظم أصحاب ب نظريات العلوم الإنسانية والفلسفة الكبار' في 
القرن العشرين» من فكرة *التركيب الخاص بالعمليات" عند لوروا ‏ 
غورهان (صقط:اه1.601-0)» إلى 'الجهاز النفسي ‏ عند فرويد» 
مرورا ب "الترميق الحرفي (ع138م216ط) " عند ليفي - : شتراوسٍ -1/ا1.6) 
(5121055» وحتّى "الاقتصاد الشيني (لهمتةنط:) ' الذي تكلم عنه 
لبوكارة. من السعب أن تشمل كن .ذراسات الأجهدة الخاضة: 
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النفساتية أق الاتنتماعية» تحت نظرية عامة. إلا أله يُمكتنا أن فى 
على أربع ميزات على الأقل تسري على كل جهاز إعلامي وفّي 
(تلك الأجهزة التي تتعلق بالصور بشكل أساسي): 


1- يتمبّع الجهاز ببُعدين دوماً. أحدهما مادّي (خاص 
بالأدوات» والموادء والأماكن»؛ والأوقات القصيرة)» والآخر ذهنى 
(خاضن بالأفكار». :والأخناسيسء.والاتفعالات» والعائرات الأزلية). 
والجهاز تحديداً هو ما يُستعمل لإقامة علاقة بين هذين البُعدين» من 
خلال إيجاد نقاط التقاء بين ترتيب مادي مُعيّنء وترتيب لأشكال 

ع م 1 ع 
الأفكار أو التأثّرات الأولية - دون أن نستطيع القول إِنْ أحد هذه 
الترتيبات يتحدّد كُليَاً من خلال الآخر. 


2 - الجهاز يفترض وجود تنظيم معيّن في الفضاء (قد يكون 
بطريقة مُنظمة فى الوقفت» ولكن لين دوماً)؛ فالأدوات الت يعنئهاء 
وأشكال الفكر التي يديرهاء تؤخذ في هذا الإطار ضمن هيكلية 
حقيقية - والعكس صحيح .» يُمكننا القول إِنْ وجود جهاز مخصّص 
لخلق تأثير مُعيّنء يُهيكل الفضاء/ الوقت الذي يحل فيه. 

3- إن الأمر لا يتعلّق بهيكلية سكونية قد تكتفى بالإحاطة 
بممارسة ما (كما فى القانون مثلا)؛ إذ يُمكن مُقارنة الجهاز أكثر 
بالمحرّك: فهو يُشرك فى عمله دينامية معيّنة» وطاقة محرّكة. فكما 
يقول جيل ديلوز ذلك بطريقة تصويرية: "تتوزع مُختلف الأسطر 
(5126122610) أو الشرسيي (2)100)معستللة5)» ومجموعة سطور 
التحيين أو الإبداعية" (1988 ,أخناءاء2). 


4 - أخيراً» وكما كُل التجارب البشرية يهدف الجهاز إلى تحقيق 
نتيجة (وهو ينجح في ذلك عموماً): والجهاز مُخصّصٌ لوضع 
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الإنسان:ضمن شروط (جسدية وروحية) تتحضه غلى التقكير بأشياء 
ماء وعلى القيام بأعمالٍ ما أو على الشعور بأهواء ما 


ويستحيل أن تُعدّد كُلَ أجهزة الصورة, لأنْ كُلّ واحدٍ منها فريد 
بحد ذاته (وهذا ما أشار إليه ديبوز في معرض انتقاده لطرح فوكو). 
وتشكلن الصورة الجدارية المعروضة في أقصى عمق زاوية خفيةٍ في 
مغارة تيهية» في الظلام أو شبه الظلامء شكلا من أشكال الأجهزة 
(القوية)؛ وقد تم التشديد على هذه العلاقة القائمة بين مسار صعب 
للوصول إلى الصورة وغياب ضوءٍ مبدئي؛ في الكثير من الإنشاءات 
(حيث كان من المُمكن أن تكون الصورة صورة فيديو ذات حجم 
كبير» أو حتّى رسماً صغيراً جداً)ء إلآ أنْ الجهاز يختلف عندها من 
حيث الهدفية التي لا تتعلق على الأقل بالسحر. بتعبير أبسطء ثمّة 
أجهزة بسيطة جداء نستعملها يومياً فى منازلناء مثل تلك التى لقّبها 
مالرو ب 'المتحف الخيالي' (1952) والتي تُتبح لنا رؤية كمية كبيرة 
من الصور التي تنمّل أعمال رسم ضمن الألبوم المُصِوّر نفسه (وهي 
تجربة حل مكانها اليوم وبشكلٍ واسع. جهازٌ آخرء هو الخاص 
بمحركات البحث (عطءععطءء: 5 5ا22016) على الإنترنت). إلآ أننا 
نجد دوماً بدائل للأجهزة فريدة من نوعهاء حتّى لتلك البسيطة إلى 
أقصى حد؛ مثلاً فى غاليري ألتير مايستير (#عاكء3 #عاالى منرهاه©) 
فى ريسك عرداك 90 خمسين لوحة بورتريه (201):216) (من 
البستيلات) ل روزالبا كارييرا (02:16:8) 2)1053153؛ بحجم صغير “جداً 
ومتجانس (وهي موحّدة أكثر من خلال الإطار الذهبي الذي نحت 
بشكل مُطابق لأسلحة الملِك) معروضة في صالةٍ صغيرة مُربَعة 
ومورعة بمعدل حوالى خمس عشرة لوحة على الجدار الواحد» فى 
صفين مُتناضدين. والتأثير لافت أمام هذا المشهد؛ ذلك أثنا لا 37 
فرديّة كل واحدٍ من البورتريهات». ولكن تعدّديّتها وشغورها مكاناً في 
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الفضاء (إلى جانب تعدّدية النظرات التي ترسلها إلينا). 


2.2 الحهاز. والمساحة» والوقت 

في عملية اتصال انطلاقاً من داخل مساحة حقيقية» هو عالمنا 
اليومي. مع مساحة ذات طبيعة مُختلفة للغاية» هي المساحة الخاصة 

تفرقة المساحتين: المساحة التشكيلية مقابل المساحة المُشاهِدية 

تقضي الوظيفة الأولى المُترتّبة على الجهاز باقتراح حلول 
ملموسة لإدارة هذا الاتصال بين مساحة المُشاهد والمساحة التشكيلية 
الخاصة بالصورة (ص 49 والصفحة اللاحقة). والعناصر التشكيلية 
بشكل خاصء والموجودة في الصورة (التصويرية أو غير التصويرية) 
هي تلك التي تميّزها كمجموعة من الأشكال البصرية : 

- سطح الصورة وتنظيمهء وهذا ما اعتدنا أن نسمّيه 
التركيب (ه00:وهمصدمه), أي العلاقات الهندسية المُنتظمة نوعاً ما بين 
مُختلف أجزاء هذا السطح؛ 

5 سَلْم القيم (055ا7216 065 22226وع). الخاص بالضياء الكبير نوعاً 
ماء الذي تتّصف به كُلّ منطقةٍ من الصورة» وبالتناقض العام الذي 
يخلقه هذا السَلْم ؛ 

5 سُلَم الألوان» وعلاقات التناقفض الناجمة عنه ؛ 

العناصر المرسومة (5عناونطم3ءع 5]معدمة1ة) اليسيطة»؛ المهمة 
بشكلٍ خاص في كل صورة تجريدية؛ 

مادّة الصورة نفسهاء فى ما تُنشئه من إدراك» مثلاً من خلال 
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اللمسة في الرّسمء أو الحبّة في بكرة الفيلم الفوتوغرافي» إلخ... 


وها هي المعلومة الأولى عن كُل جهاز صور: من الواجب 
ضبط المسافة النفسية (ص 66) بين فردٍ مشاهد وصورة تم تنظيمها 
من خلال لعبة القيم التشكيلية» مع أخذ العلم بواقعةٍ أساسية هي أنْ 
يا منهما ليس موجوداً في المساحة نفسهاء ولتُعِد ما قاله ميشوت 
(1848) حول السيدماء. ثنة تفرقة بين المساحعين التشكيلة: 
والمُشاهدية. لقد سبق أن تطرّقنا إلى هذه العلاقة» ووصغفنا أحد 
جوانبها الفائقة الأهمية. جانب إدراك مساحة معروضة ضمن 
الضيورة: من حجية المُكاهد: (ميناحة ثلاثية الأبغاة. وهمية » وحيالة: 
ولكن يُمكن إسنادها إلى المساحة الحقيقية من خلال بعض إشارات 
من التماثّل - ص 40؛ ص 22664). إلآ أن المُشاهد لا يدرك في 
الصورة فقطء المساحة التي يتمّ عرضهاء بل المساحة التشكيلية أيضاً 
والمُمئْلةَ من خلال الصورة. إلى حَدٌ ماء هذا ما كان يتضمّنه مفهوم 
الحقيقة المزدوجة (ص 40): ففى إدراك المساحة المعروضة» يحتلٌ 
إدراك السطح أهمية كبيرة. 507 هذا السياق, أنه وإن تم عرض 
المساحة أم لاء يجد المُشاهدُ نفسه أمام مساحةٍ تشكيلية. لا بد لنا 
إذاً من أن تُكمل وصف هذه العلاقة القائمة بين المُشاهد والصورة 
بإضافة جانب آخر يفسّر قدرة الفرد المُشاهد على الدخول مباشرةٌ فى 
علاقة مع الفساحة التشكيلية. وهذا ما حاول أن يقوم به عالم 
الاجتماع ومؤرّخ الفنون بيار فرانكاستيل (1950. 1965), من خلال 
العديد من الكتّب. 

لقد حَلّل فرانكاستيل مطوّلاً. في إطار العلاقة مع الصورة» 
العناصر المرتبطة ببناء مساحةٍ خيالية بشكل فاعل. ويكمن وجه 
الفرادة غقدة. فى 'تسليظ الضوء ايقا على الخانبا الآكرة جاتب بناء 
فساعة “بحلية ' 'عضل نباشرة مع القيم. الشكيلية الخاصة بالصورة: 
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وبالنسبة إليه» تقوم المساحة الخيالية على مفهوم مجرّد للمساحة.» هو 
المفهوم الموجود عند أيّ راشد طبيعي من الغرب. إلآ أنْ ثمّة أنواع 
أخرى من العلاقات بالمساحة ترتكز على مفهوم أقل تجريدية» ولا 
تُنظمها الهندسة المنظورية (1566/اناءءم25ءم 161116دمنع) على هذا النحو 
الصارم» والتي يستعمل فرانكاستيل في وصفها كلمة طوبولوجيا. 
والطوبولوجيا في علم الرياضيات» تقتصر على دراسة العلاقات التي 
تنشأ فى المساحةء. وتتضمّن من بين أمور أخرى مسألة المنظور, إلا 
أن فراكابفيل عسل هذه الكلمة فى معناها المتخصّص الذي 
أعطاها إِيَاه بعض علماء النفس مثل هنري والون (ه71'5110 أعمء1]) . 
في معرض الكلام عن إدراك الأولاد للفضاء (1941). وقد تم التشديد 
على أن الولد يتعلّم التعرُف إلى الفضاء بشكل تدريجيء وأنّه» قبل 
أن تتكوّن عنده نظرةٌ شاملة "منظورية'» هو يعرفه بشكل علاقات 
الجوار القريب ('بالقُرب من". "حول"'. 'في داخل'). وبالنسبة 
إلى تزاكامين. ل تمدن يشكل عامل هده العلافاث الأزلية بالنضاد 
الحسّي المُحيط بناء بفعل ما نكتسبه لاحقاً من معنى آخر للفضاء هو 
أكثر شمولاً وتجريديةً. وفي إطار علاقتنا بالصورة» إِنَ هذه التجربة 
الأساسية الخاصة لكان والمُرتيطة بجسدنا تعاود الظهورء كما 
يُضاف إلى المساحة الاجتماعية للتنظيم المنظوري» وبطريقة متناقضة 
أحياناء مساحة علم الوراثة للتنظيم الطوبولوجي. 

أشكال الرؤية 

هذا الطرح الذي يوجد عند المشاهد في الوقت نفسه شكلين 
متمزيق هتنا فضي 5 من تبيّن (دهنامءعمهم82) الفضاء» ليس وحيداً. 
فهو يتقاطع على الأقل مع طرح شهير آخر لمؤرّخ الفنون الألماني 
هاينريتش فلفلين (مذهاة/18 طءنرمهه1]) (1915)» الذي يُفيد فيه أن 
الفن (الأوروبي) تطوّر وفق أشكال رؤيةٍ تتراوح من الملموس إلى 
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اقتراح تقدم به هيلدبراند (1893). من خلال تمييز الرؤية عن قرب 
والرؤية عن بُعد - وهو حَدسٌ كَرّره مؤرخو فنون آخرون في بداية 
القرن العشرين» مثل وورينغر (1913) أو ريغيل (1899)» وجعل منه 
فلفلين مبدأ تفسيرياً من تاريخ الفن (ص 50)؛ فبالنسبة إليه» إن 
الشكل الملموس هو أيضاً شكل تشكيلي متعلّق بالإحساس بالأشياء 
في الرؤية عن قُربء كما يُنظّم الحقل البصري وفق هرمية ليست 
بعيدة عن طوبولوجيا فرانكاستيل. وعلى العكس» إن الشكل البصري 
هو الشكل الترسيمي بشكل محض.ء المتعلق بالرؤية البعيدة والذاتية» 
وهى رؤية موحدلة تنظم العلاقة الشاملة بالفضاء بين الكل والأجزاء 

وقد جذبت هذه الفكرة» من خلال تفسيرها المقتضب الظاهرء 
العديد من النقاد. ومؤْرّخى الفنون.» وأصحاب النظريات حول الرؤية 
والرسم. وقد اقترح أورتيغا إي غاسيت (635560 نز 2ع0:6) (1949) 
قراءة تطور الفن التمثيلي وبيحسي» هذه الترسيمة. من جيوتو 
(6101:0)» الذي ركز على تصوير الأشياءء وصولا إلى فيلاسكيز 
(776135062) الذي توصّل إلى تصوير المساحة باتخاذه بعض التراجع 
بالنسبة إلى اللوحةء ثم الانطباعيّين (16551022135165م2)ء الذين بلغ 
- وأخيراً إلى الحركات التصويرية في مطلع القرن العشرين» من 
تعبيرية (16551001215126م67) وتكعيبية (011515126)» حيث يدفعنا اتخاذ 
مسافة أكبر بعيداً عن اللوحة» إلى تمثيل أفكار جديدة (ويشكل 
متناقض» إلى مُلاقاة القيم اللمسية» فتكتمل بذلك حلقة تاريخ الفن). 
وفي الحقبة نفسها تقريباًء اقترح إيزنشتاين (1945) نسخة مُختلفة عن 
هذا الطرح نفسهء مُعتبراً تاريخ الفنء» لا بّل تاريخ كل علاقة 
بالفضاءء كانتقال من المُقعّر إلى المُحدّبٍء من الداخل إلى الخارج 
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(من اللمسي إلى البصري)»؛ من حالةٍ نفسانية "في خفرة" إلى إدراك 
الكامل. 2 ١‏ 

ومن الصعب أن نرى هنا حقيقة» تفسيراً لذلك. ففكرة شكلي 
الرؤية عن قُرب وعن بُعدء تصويرية إلى حدٌ بعيد؛ علاوةً على 
ذلك» هي تفترض وجود فردٍ مُشاهد يُفلت نوعاً ما من واقعية 
الأمور. إل أن التقاء هذا الحدس المُهم مع حدس فراتكاستيل يُذكرنا 
أن علاقتنا بالصورة لا تقتصر على تلك التي عوّدتنا عليها بكثافة. 
منذ قرنٍ ونصفء الصور الفوتوغرافية» بل ترتكز أيضاً على تكديس 
الخبرات السابقة» تلك المُتعلّقة بالطفولة» و"بطفولة الفن" أيضاء 
والتي تعاود الظهور من خلال الرؤية الفوتوغرافية. كما يُذكُرنا هذا 
الالتقاء أيضاً بأنه لا يُمكن أن نرى الصورة بمعزلٍ عن عَرضها (عن 
جهازها): وأن المعطاف الأساسية إن جد يعد مقا المسافة القادية 
تؤدي فووا أساسياً فى التاتير البصري الذي تنتجه الصور. وهكذاء 
يُمكن أن تحمل قطع الفسيفساء» الموضوعة في أغلب الأحيان في 
أماكن عامة (في الكدائسي خصوصاً). بعض القطع الموضوعة بشكل 
جانبي بطريقة تعكسُ فيها الضوء ء نحو الأسفل لتوحي بأنّها هالة: 
بالنسبة إلى المشاهد الذي يرى صورةً ما (أو بشكل نادر أكثر» يصعد 
على سقالة)» يكون هذا التأثير مفقوداً (1993 ,6ع68). 

على سبيل المثال» ينسب مُخرِجٍ الأخوين لوميير نجاحه بشكلٍ 

كبير إلى حجم الصورة المعروضة (خصوصاً إذاء السجراك 
ا الذي اخترعه إديسون. والذي لم يكن يُظهر سوى 
صورة بحجم صغير). إلآ أنْ هذا الحجم من الصورء المناسبة لعَرض 
المشاغد. الشاسعة الى تحدذث فى الهواء الطلق» أصحصة شرب 
عندما بدأوا يُظهرون فى النينما أحناداً بشرية مأخوذةٌ عن قُرب. وقد 
خَلّقت أولى الأسطح التي تؤطر النصف الأعلى من الجسمء 
الرأس» ردَةً فعل نابذة» ليست مُرتبطةً بلاواقعية هذه الصور المُكبّرة 
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فحسبء. بل إلى طبع يبدو وكأنه مخيف“. فقد تكلّموا عن 
'الوؤوفى الكبيرة "© ومين ال داصونع متنك ("المردة البُكم [أو 
السخفاء]ء (1915 ,112058آ))» وأخذو ا على السينمائيّين أنهم 
" يجهلون أنّه لا يُمكن للرأس أن يتحرّك وحده من دون الاستغاثة 
بالجسد والساقين"» باختصار بدا الأمر مناقضاً للطبيعة. ولكن بعد 
فترةٍ وجيزة» في عشرينيّات القرن العشرين» استطاع جان إبشتاين 
(هاءفوم8 5ده3) أن يقول عن الصور المأخوذة عن سطح قريبء إِنْها 
"روح السينما". 

وهكذاء حوّلت السينما ما لم يكن في الأصل» سوى ميزة 
خاصة بالجهاز السينماتوغرافي إلى تأثير جمالي خاص. 

وتبقى الصورة المأخوذة عن سطح قريب خير مثال يظهر 
باستمرار قدرة هذا الجهاز: 

فهئن قغلة كاثير ات " تصغير " (19621580008التاع) و 
(1985 00 (ه16ة5انام111)» فتلعبُ بذلك على احج ين 
للصورة والغرض المصوّر؛ ففى تجارب السينما البدائية» كان من 
المفترض دوماً أن تمثل العو المأخوذة عن سطح قريب » غرضاً 
نراه عبر المُكبّرء أو عبر منظار. . . إلخ. إلا أن المُخرجين الكبار 
لأفلام السينما الصامتة عرفوا كيف يُلاحظون القيمة الكامنة في غرابة 
التكبير» وأن يلجأوا إليهاء فحوّلوا الهاتف إلى نوع من النُضصٌب 
(1921 ,سصتعاوم8). والصرصور إلى وحش أضخم من الفيل 
(1946 يستعاقصةو81) ؟ 


عن 60 


(4) على سبيل الذكرء في كوريا الشمالية» لا يح لنا تصوير تماثيل كيم جونغ إيل 
(1آ عصمك سكل) أو سلفه كيم إيل سونغ (عصناذ 11 «ذكل) إل حتى القدم؛ كما يمنع بشكل 
خاص تصوير الجزء 0 من الجسم وحذهء تلافياً للتعذي على كامل جسم الديكتاتور 
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69 مُصطلح مُتْدَقٌ من كلمة "قرم". 


- كما تُحوّل معنى المسافةء فتجعل المُشاهد يختبر قربا نفسياًء 
و'حميّمية' قصويين (إبشتاين)» كما في سلسلة الصور المأخوذة عن 
ف ب لوجه فالكو نيتي (11أعدم1812) في فيلم ععث'ل عمموع3 ل دريقير 
(676:). كما يُمكن لهذه الحميميّة أن تكون مُفرطة» كما في فيلم 
وليامسون (187111130508) الشهيرء ©0556مع 6ه[آ) 5121101 818 4 
(1901 ,ع6طءناهط. حيث تفتح الشخصيّة المصوّرة عن سطح قريب 
فاهاء وتقترب أكثر من الكاميراء إلى أن ينتهي بها الأمر بالتهامها؛ 


- وهي تُجسّد بشكل شبه تام استعارة اللسن. البضيرى» ‏ فتكبر 
في الوقت عينه» وبشكل متناقض» سطح الصورة (لأنّه يُمكن إدراك 
الحبّة فيها أكثر) والحجم الخيالي في الغرض الذي يتم تصويره 
(والذي يبدو وكأنه مأخودُ من المساحة المُحيطة التي تمّ إلغاء 
غمقها). 


الصورة المأخوذة عن قرب تُجرّد الأشياء من طابعها الأليف». 
وتجعلها قريبة أكثر بشكل خيالي. لدرجة أنها توحي بأنّها تلمُس العينين 


.(1997 يعاطسط عل عونا ,استامعامك ععلموبرعل4) 
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وقد شفكلث الصورة المأخوذة عن سطح قريب وبشكل فيكر 
جدأء إحدى الأغراض النظرية المُفضلة في الفكر السيغياتي: ده 
من مُنظريها البارزين» إبشتاين» وإيزنشتاين» وبالاش (831625) 
(1924. 1930) الذين تبيّنوا فيها أحد الأسباب الأساسية لإنجاح 
السينما إن لم تؤثر الاكتفاء بكونها تجرد ندل سطجي الرائع: ٠‏ وفي 
المجال التعبيري نفسهء يعتبر بوليتزير (1982)» الصورة المأخوذة عن 
سطح قريب غنصراً إضافياً يُكمل "الهثنين الفيلمي الذي شرع في 
تبيان نزاهته الأصلية * + *يحمل الرؤية والصورة». ضمن حركة 
استبدال الكتابة'. وفي إطار هذا المفهوم عن السينماء تظهر الصورة 
المأخوذة عن سطح قريب كصورة رمزء تُمثّل الطبيعة المُتباينة في 
النص الفيلمي التي تتعارتض مع المفهوم الخطي الخاص بالمونتاج في 
إطار تطبيق مفهوم السطح كجزءء المستوحى من مفاهيم إيزنشتاين. 
أمَا دوبوا (1985)» فيُشْدّد خصوصاً على التأثيرات الغريزية الناجمة 

عن الصورة المأخوذة عن سطح قريبء, مثل بانيم الشكير 
(ممكخقكتلدء0؟) , وتأثير الضلال ( 'الحصى التى تنشّق لتتحول إلى 
هوّة')2 وتأثير المدوسة 32160056-)686: الذي جين منذهلين أمامه 
ونابذين إيّاه فى الوقت نفسه. وعند الواحدء كما عند الآخرء تخلق 
الصورة الماخرةة عن م قريب مسافة نفسية خاصة بالسيئماء 
مكوّنة في الوقت عينه وبشكل متناقض. من المسافة القريبة» وشدة 
الاندهاش» والابتعاد الذي يتعدّر علينا خفضه. 


جهاز الرسم 


يوجد دراسات كثيرةً على الأقل منذ الرُبع الأخير من القرن 
العشرين» تناولت موضوع مشاهد اللوحات المرسومة والشروط 
المادية والنفسانية المُحيطة به أثناء مُشاهدته لوحةً ما. لقد سبق لنا أن 
تعرّفنا (ص 89) إلى دراسة مايكل فرايد (0عزع2 اعدطء211) 2)1980 


110 1 
الفكر الجدية 
حسما 


التي أضحت كلاسيكية اليوم» والمُخصّصة للرسم الفرنسي الذي يعود 
إلى -القرن الثامن عشرء والذي كان يُظهر التفرقة فى المساحات 
(المساحة المرسومة؛ والمساحة التي يتحرّك فيها المُشاهد)؛ انطلاقاً 
من صورة مُعيّنة نمثل الانهماك الذي من الممُفترض أن تغرق فيه 
الشخصيات المصوّرة. وإنْ أردنا أن نربئط بين هذه اللوحات وبين 
نصوص مُعاصرة تؤيّد هذه الفكرة» ثلاحظ أنه يقوم بتحليل الجهاز 
التصويري: ذلك أن المُشاهدٌ الذي "يرفضون" النظر إليه من المشهد 
الخيالي المرسوم على اللوحةٍ؛» موجودٌ على مسافة نفسية مُحذدة. 
مُعَزْراً في ذلك قُطب المعرفة (من دون أن يُضعف بالضرورة قُطب 
الإيمان). 


وتُشكل تفرقة المساحات الأساس الثابت لكل الأشكال التي 
اتخذها جهاز عرض الرسومات عبر التاريخ. ودوماً نُظِرَ إلى الرسم 
ضمن مساحة مختلفة من حيث علم الوجود (أنطولوجيا)؛ عن 
المساحة المرسومة؛ ومن هذا المُنطلّق» شكّل اختراع رس 
التجريدي ثورةً أنطولوجية صغيرة» لأنّْه عندما يككفٌ الرسم عن 
التظاهر بعرض مساحة أخرى في الصورة. وعندما يتجلى بذاته من 
خلال وجوده المادي. يعود توعاً ما 0-6 في مساحة المشاهد 
نمسها. 


وثمّة نوع آخر من المُعطيات الثابتة حول "الجهاز التصويري' . 
وهو إطار (وتأطير) الصورة (ص 105). والتأطير بالشكل الذي نعرفه 
فيه» ظهر في الوقت نفسه تقريباً مع ظهور المفهوم الحديث الخاص 
باللوحة كغرض يمكن نزعه عن الصورة» ويُمكن تبادله كأي نوع من 
السلع. لذلك تبئى الإطار وظيفة إظهار هذه القيمة التجارية الخاصة 
جك جا ل و ا 1ك طرضا قينا بتار حم جار 
ويستلزم لصناعته مواد سامية؛ مثل الإطار الكلاسيكي» والباروكي, 
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والإطار المحاري”*؟ (معمع20). وغالباً أيضاً الإطارات التى تعود إلى 
القرن التاسع عشر الذهبية والمنحوتة (كما تحمل أحياناً الأحرف 
الأولى من اسم مالكها). وغنى الإطار هذا يُظهر قيمته كإشارة تذُل 
المُشاهد أنه يرى صورةً ذات قيمة معيّنة. وكأي قيمة رمزية» تكون 
هذا الأخيرة مُتغيّرة. كان تأطير الصورة يعني ولفترةٍ طويلة» أنْ الأمر 
يتعلق بصورةٍ فنية يجب النظر إليها في النتيجة. وهذه الفكرة لم 
تخدقن تماماء فقد ظهرت قيم مم أخرى في القرنين التاسع عشر 
والعشرين» مع ظهور التصوير الفوتوغرافي. وطريقة تقديم الصور 
الفوتوغرافية فى المتاحف وصالات العرض ولكن أيضاً وفى أغلب 
الأخيان عند الأقراف. تساكى تمافا 'ظريقة عرض الالوسات» فإن 
الإطارات أكثر بساطة بكثير» وهي حتّى أكثر فقرأء كما تتمتّع بوظيفةٍ 
بلاغية تقوم على تُسليط الضوء على تفرقة المساحات. 


حالة السينما 


لقك كرسيت التظريات ول السيثها تاثيرات جهاز عرض 
الصورء بطريقة نظامية أكثر مقارنة مع مجال الرسم. ولا شك في أن 
السبب في ذلك يعود إلى القوّة الكبرى التي يتمتّع بها هذا الجهاز. 
والتي تُبعد المُشاهد أكثر عن شروط الإدراك الطبيعية. ومُشاهدة فيلم 
ضمن الجهاز المناسب في صالة السينماء هو في الواقع البقاء في 
حالة جلوس لفترة طويلة في صالةٍ مُظلمة أمام شاشة تجمّع الحُزم 
الضوئية الآتية من كشاف ضوئي يقع عامة خلف المشاهد؛ وتغيّرات 
الضوء هذا هي التي تولّدُ الصورة. وثمّة الكثير من الأنواع البديلة 
لهذا الجهاز (عروض السينما في الهواء الطلق المسمّاة ملع لعل» 


(#) الأسلوب المحاري شاع في فرنسا في عهد لويس الخامس عشر وتميّز بخطوطٍ 


كلتوية تشيه أفكال المخارة والضدف: 
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فضلاً عن العرض في أماكن غير مُتخصّصة. غالباً ما تكون غير 
مُظلمة تماماء والمثال الذي تُصادفه اليوم دوماً حول ذلكء هو 
العرض الذي يتم في المنازل» فضلاً عن العروض في المتاحف 
[باييني». 1997] - والوضع الحقيقي للمشاهد يُشير دوما 00 
خيالي إلى النموذج التاريخي الذي يتصف بالميزات التالية: 
الظلام؛ 2 - الجمود ووطيعة الترفى الضوئي في الصور. 0 
نرى ذلك» تتعارض هذه المميّزات واحدة بواحدة مع تلك الموجودة 
في الجهاز التصويري (حيث ينتقّل المشاهد في مساحةٍ مُضيئة كي 
يرى صوراً صباغية). 


وسّرعان ما شكل هذا الجهاز المُدهش الذريعة لاعتبارات حول 
نفسانية مشاهد الفيلم (مواتستير: بيرغ رلالطعلاة : 1916 ,عععطمع اكد 313 
6 ,562 - 0068 :1926 (ص 69). وفي سبعينيات القرن 
العشرين» وتحت تأثير النظرية الفرويدية حول الحياة النفسية» السائدة 
آنذاك» أعادت دراسةً شهيرة لبودري (ا83105) (1975) - ساهمت 
بشكل كبير في فرض مُصطلح 'الجهاز' وك 
التجريبي لحالة مُشاهد الفيلم» كي تُعطي عنه تفسيراً لريا مه النائمة 
النفسانية النظر د (عناواعه1مطءلزوم 62م ) . أما الجمو د (قلة الحركة) 
فكان يُعتبر كعجز عن خوض تجربة واقع الصور المرئية: إلآ أن هذا 
العجز يُشْرِك بدورهء وفي الوقت عينه انشغال المشاهد في الصورة 
(التي لا يُمكن أن يخرج منها من خلال الحركة» وحيث تساهم 
الظلمة بإغراقه فيها)» ثُمّ هلوسته (إذ يخلط بين الصورة وإدراكه). 
وأخيراً تراجعه النفسي (كما في الأحلام). إلى جانب ذلك - وفي 
إطار هدفية أقل نفسانية منها سياسية - كان بودري يقيم مُقَابلة طويلة 
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بين وضع مُشاهد الفيلم ووضع العبيد المقيّدين في مثل كهف 
أفلاطون» والمحكوم عليهم ألا يروا من الواقع سوى الظلال التي يتم 
عرضها على الجدار الموجود أمامهم. 

غالباً ما أعيد تناول هذه الدراسة فى مرحلة لاحقة» تارةً 
لتطويرها كدراسة عن سيكولوجية مُشاهد الفيلم عام (1977 ,0/66 
وطوراً لانتقادها (1980 ,5طغد116 يه 5ناص6:ناة.1 2)126» ولكن في أغلب 
الأحيان لتكرارهاء على اعتبار أنّه قد تم استيعاب طروحات بودري. 
إذاً لا يسعنا التشديد كثيراً على الطابع النظري في هذه الاقتراحات» 
التي ما من اختبار علمي يؤكدهاء والتي ترسّم بواسطة الجهاز 
السينماتوغرافي والفرد المشاهد دولة يتركر بشكل مُفْرط على انقياد 
الواحد من قبل الآخرء حتّى في تُسَخ أكثر جرصاً على أن تبقى 
ملمو سةّ ةَ (19756 ,أع2] 2 دك1) . 


ولم تصمد هذه النظريّات المختلفة حول سيكولوجية ممشاهد 
السستها أمام سيطرة علم النفس التحليلي (8215ههطعئنزوم) الذي قدذمه 
فرويد. وابتداءً من ثمانينيّات القرن العشرين» شهد العالم رَدَةَ فعل 
لمحاولة تطبيق إطار نظري مختلف جداء وهو علم النفس الإدراكي 
(ص 86). لوصف حالة المشاهدية هذه من حيث الجانب العلمي لا 
من حيث الطابع الاستيلائي النفسي. وهذه المحاولاات التي تسكتك إلئ 
تجارب تم خوضها في المختبرات وفق بروتوكولات علمية» مثيرة 
الاجتمام من حيث حرصها على قراءة الأشكال الفيلمية بشكلٍ حسي 
(مثلاً مختلف أشكال الوصّلات (ل2معع22) (2002 ,2ع 1 لان 0))ء وأحيانا 
من خلال جهودها لتفسير علاقات التعاطف بشكل حسّي والتي تربط 
المُشاهد بالأفلام عامة من خلال الشخصيات (1995 ,5انم5). ونحن 
غالباً ما نُصئف هذه المحاولات في خانةٍ تقع بين هذا الجانب 
الوصفي بشكل محض وما أسمّيه المحاولة العٌقدية (©0و7512)1ع008) 
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السلبية» التي تتعلّق أكثر بانتقاد النموذج التحليلي النفسي. وكُل 
نموذج نظري علمي أكثر منه اقتراح أفكار إيجابية (حالة حسّاسة 
بشكل خاص عند الباحث الأشهر فى مجال الدراسات 
الست تر غوانية هذاء نويل كارول 092011 ام والذي خصص 
الكثير من وقته في سبيل إصدار وصفات سلبية» أكثر منه في سبيل 
تقديم اقتراحات مبتكرة). 

وثمّة مَسلكُ آخر من الدراسة يتطرّق إلى ما يُسمّى في لفظة 
مُستحدثة ب "المشاهدية ' (لوفيفر (1656576). 1997) ويركز بشكل 
أساسي على نوع من 'الصدى" الذي وكا بين الفيلم والمشاهد من 
حيث الوجود الجسدى. وقل 3 تم التطرّق إلى هذه المقاربة» بطريقة 
أقرب إلى الشاعرية منها إلى 7 من خلال شيفير 6]/627اء5) 
(1980). في كتاب أحدث تأثيرا ليوا كنبيوا في هذا المجال» في الوقت 
الذي كانت لير ١‏ فيه الأشكال السيميائية حدودها. ومنذ ذلك الوقت» 
شكلت مسألة 'الوجود الجسدي' هذه هاجساً بالنسبة إلى الدراسات 
السينماتوغرافية» من خلال أشكال مُختلفة وخصوصاً من خلال 
دراسات نقدية قلما تُعنى بمسألة التنظير (1998 ,82+6862). وقد 
وجدت هذه المسألة مؤخراً إجابة ملحوظة» في مجال هو أقرب إلى 
علم الإنسان منه إلى علم النفس». وذلك في كتاب مهم ,5ناو1ا86) 
(2009 الذي ودون أن يتجاهل النموذج التحليلي النفسي» يهدف إلى 
استبداله بنموذج قديم أكثرء وهو الحالة الخاصة بالتنويم 
المغناطيسي» ولكن من خلال ربطه مع إشكالية الانفعال العمومية 
أكثر. 


وينطلق بيلور من استنتاج تاريخي. وقد تمّ خلط التنويم 
المغناطيسي. الذي اكتسب شعبية كبيرةً في نهاية القرن الثامن عشرء 
ف علم النفس التحليلي بعل قَرن واحد.». وعاود الظهور في الواقع 
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النفسانى بعد قرنٍ واحد - حيث ينفك جهاز السينما ويخقف سرعته» 
بما في ذلك في المتاحف. هكذا حَلٌ كُلَّ من السينما وعلم النفس 
التحليلي اللذين نشآ في نهاية القرن التاسع عشرء وبطريقة مُختلفة 
مكان التنويم المغناطيسي خلال قرنٍ واحد. يجب أن تُفئّش إذا 
وتحديداً أكثرء عن العناصر التي قد تجعل جهاز السينما قريباً من 
جهاز التنويم المغناطيسي؛ ويتوقف هذا الأمر حسب بيلور» عند 
ظاهرتين: الاستقراء من جهة (الذي يؤدّي إلى التراجع أو حتّى إلى 
'النوم الججزئي ')» ومن جهة أخرى التأقلم الحشي المُرتبط بالطابع 
الإيقاعي الخاص بالتنشيط. ولكن لا ينبغي أن نكرّر انطلاقاً من 
منارسات أخر: ما تم القيام به من خلال العلاج التحليلي النفسي 
على طريقة فرويد» كما أن بيلور لا يختلق نوعا جديدا من علم 
النفس النظري عند مشاهد الفيلم. ولكنه يُطالب انطلاقا من هذا 
الحدس. بالبحث عن وجود افتراضي لجسد المشاهد في جسد 
الفيلم (وهو مجاز يحل مكان مجاز "النص الفيلمي ' التي استعملتها 
السيميائية فى سبعينيات القرن العشرين)» وذلك من خلال تفكير ما 
حول الانفعال. ويتمحور هذا الكتاب في الواقع» إلى جانب ما يقدمه 
من اقتراحات خاصة. حول التأكيد بأنْ مُشاهد الفيلم (وبخلاف 
مفهوم يُقَلّل من شأن المعرفية التي غالباً ما يتم تجسيدها في الآداب 
النظرية الأميركية) لا يقصد السينما فقط ليفهم الفيلم» ولكن ليُشْرك 
فيه حساسيّته» أي جسده في نهاية المطاف. 


3.2 الحهاز» والتقنية ‏ والأيديولوجيا 
إن كلمة عناونهطه»1 (تقنية) فى اللغة الفرنسية مُبهمة إلى حدٌ 
بعيدء لأنّها يُمكن أن تُشير إلى تقنيّة ماء أي إلى نمطٍ خاص 
بالعمليات لإتمام عمل ماء كما يُمكن أن تشير إلى دائرة النشاط 
العملي بشكل عام (إن استدعى وجود أدوات مُتخصّصة أم لا). وفي 
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إطار دراسة وسائط الصورة وأجهزتهاء : تُصبح المُفردات مُبهمةً أكثر 
بتأثير من اللغة الإنجليزيةء 17 رد بين 6ا10صطءع1' 
ونوعه اه قطعة1 على اعتبار أنْ المصطلح الثاني ي* يشير إلى مجموعة 
ا ات المادية والمهارات التي نملكها لإتمام عملٍ ماء أمَا الأول 

فيُشير إلى تفعيل إحداها في المجال التطبيقي. بيد أنّنا لا نجد فعلاً 
17 النوع من التمييز في اللغة الفرنسية (على الرغم من أنّه ونتيجة 
لعائير اللغة الإنجليزية على سائر لغات العالم بشكل عام» تميل كلمة 
6ع الفرنسية إلى اتخاذ معنى 160520108 وإلى فقدان معناها 
الأول الذي يُشير إلى ' خطاب ما حول التقنية")» ولا بُدَ من أن 
نأخذ هذا الأمر في الاعتبار في أيّ نقاش حول هذا الموضوع. 


التقنية والتكنولوجيا 
من المُهمَ أن نميّز بين ثلاثة مُعطيات تختلف عن ؛ بعضها البعض 
من حيث ا 5 لطسعة * 


- مجموعة الأدوات (1286اناناه*1) التي نملكها لوتمام عمل ما. 
لنذكو على سبيل المثال مختلف حالاات الصباع الضرورية للقيام 
بالرسم (مع ظهور الألوان في الأنابيب مثلاء تلك الألوان الجاهزة. 
وذلك في القرن التاسع عشرهء ثُمّ ألوان الأكريليك في خمسينيّات 
المقرن العشرين . 0 إلخ)؛ 


- تقنيّة وضع مجموعة الأدوات هذه في التطبيق. مثلاء عندما 
ظهر استعمال التروم (20010) (عدسية ذات تبثير (©100231) متغيّر) في 
تصوير الأفلام السينماتية» كانت ثمّة تقنية رائجة قضت باستعماله 
مكان تحريك الكاميرا (8هنااء1539) (ومن هنا نشأا أصل الكلمة التي 
تُعطيها في بعض الأحيان للتزوم» وهي (التحريك البصري هع منااء28] 
»ناونام0). ولكته استُّعمل أيضاً لخلق تأثير جديد من خلال 'ضربة 
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التروم ' (م1ه206 عل ملنامء) التي كانت تخلق وعلى عكس ذلك, شكلا 
فيلمياً جديداً ؛ 


أعخيراء الكلام عن التقنية بشكل عامء والنتائج المُستخلصة 
فى بعض الحالات الخاصة. لا شك فى أنْنا نجد عند هذا المستوى 
الأخير»ء رهان النقاشات حول تحديد ماهية الجهاز من الناحية 
التقنية» ولكن من دون أن نعزل وجود المستويين الأوؤلين. 

الأثرء الإشارة. والأرشيه 


من بين الاختراعات التقنية فى مجال الصورةء واحدة فقط 
أحدئت ثورةٌ» وهي فن التصوير الفوتوغرافي. التي أتاحت إمكانيّة 
إنتاج صور "'أوتوماتيكية". لطالما لوحظ» إيجابياً أو سلبياً. أن فن 
التصوير الفوتوغرافي» ولأنه يأخذ بصمة أوتوماتيكية عن العالم 
المرئي» فهو يُفلت بِجزءِ منه على الأقل. من التدخل البشري - 
بخلاف أنواع أخرى من البصمات» وخصوصاً في فنّ النحت» التي 
تؤمّن نوعاً من التشابه "من خلال الاتصال" ,مقسمءطن8]-نلنط) 
(2008. 


والطرح العام الأوضح الذي تمّ عرضه تناول فن التصوير 
الفوتوغرافي (وليس فن الرسمء ولا السينما): فممُشاهد الصورة 
يستقبلها ضمن جهاز ماء كما أنه دوماء على انّصَالٍ مُباشر - ولكن 
غير واع على الدوام - بالوسيط. بكلام أوضح.ء ما يُظهره فن التصوير 
الفوتوغرافى هو أن المُشاهد يملك معرفةً حول تكوّن الصورة. 
وطريقة إنتاجهاء حول ما يُسمّيه شيفير (1987) اللفظة اليونانية بال 
أرشيه (وهو المُصطلح الذي يُمكن أن نستعمله في سائر الصور). 
وبما أنْ الصورة غرض تمّ إدماجه اجتماعياًء كما أنه توافقي في 
طبيعته» ولا يقتصر على كونه غرضا مرئياء فلها طريقة الاستعمال 
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الخاصة بهاء والتي ينبغي أن يعرفها مُستهلكها أي المُشاهد. وكأي 
غْرَّض من صنع البشر موجود في البيئة الاجتماعية» تعمل الصورة 
بفضل المعلومات التي من المفترض أن تتوافر عند المُشاهد. 

ونجد في الحقبة المُمتذّة بين ستينيّات وسبعينيّات القرن 
العشرين» الكثير من الدراسات بين الثقافات» والتي تُظهر بوضوح 
جلىء أن الشخص الذي نجعله يكتشف الصورة الفوتوغرافية للمرة 
الأوتى انسلا عقن ككان غالبا الأسائيد أل الميافتيز لين )"بيدا 
بالتفاغل مع هذه الصورة كما مع أي شيء يُمكنه مسّهء أو تجعيده. 
أو حتّى وضعه في فمه. ولكن ما إن تم تعريفه بكيفية تصنيع 
الصورةء لم يعٌد يواجه أي مُشكلة لفهم ماهيّة الأمر. بمعنى آخرء 
يبدو أن المعلومات حول الأرشيه» هي المفتاح لكل الأمور الباقية. 
و تحدة الإشارة إلى أن غلماء الأجناس (وعطم قمع هشططاء)» كثيرا ما 
استعملوا خلال هذه الأبحاث الاجتماعيةء. وسائل التصوير 
الفوتوغرافي الفوري مثل البولارويد (20135014). بيد أنَ هذه الوسائل 
تتميّز بجعل عمليّة إنتاج الصور عمليةً حسّاسة» ولكن من دون كشف 
النقاب عن الآلية التستفيلة( داعي لضبط الصورة اه عونم) 
(هنهم» ولا لتكيّد عمل ممضجرٍ في المختبر)؛ فالصورة تظهر بكيسة 
زر رٌ واحدة (كما هي الحال اليوم أكثر من أي وقت مضى» بوجود 
آلات لا تستلزم أية عملية ضبط)»؛ وهذا ما يجعلنا نفهم أنْها عرض 
توافقي من صنع البشرء ولكنه لا يجعلنا نستوعب في التفاصيل عملية 
تحؤل الواقع إلى صور. فالأرشيه ليس بمجموعة مُعطيات تقنية» 
ولكنه مزيجٌ من المعرفة والإيمان» خاص بأصل الصورة الواحدة. 


وقبل أن يُكوّن الفن الفوتوغرافي أي صورةء هو في الأصل 
غملية مغروفة هنل العصون القديمة : فهو غبارة غن تتيجة تأثير الضوع 
على بعض المواد التي يجعلها تتفاعل كيميائياً» والتي تُسمّى بالتالي 
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اللحشادة للضوة والمساعة الحتائينة [لضوع حعتظ آنا اعاثين الوه 
عليها. ويبدأ فن التصوير التوتوغرائي بالطهور عندفا يم النظر إلى 
هذا الأثر بإمعان في إطار استعمالٍ اجتماعي معيّن. يشير كَل 
الروايات التاريخية حول فنْ التصوير الفوتوغرافي - من دون رَصد 
النتائج - أنه كان ثمّة اتجاهان أساسيّان في اختراع التصوير 
الفوتوغرافي: انَجاه نييبس - داغير (16556ا1238 - ءءط1[16) من جهة. 
الذي كان يعتبره تمثُّلاً "لكتابة الضوء' للتركيز على نقل المظاهرء 
واتّجاه فوكس تالبو 781500 *«ه5) من جهة أخرى. وهو الاتجاه 
الذي يتمحور حول ال 0221885 عنمءعه:2550 (الرسومات الحسّاسة 
للضوء)؛ التي تقوم على تخزين أثر الأغراض الموضوعة بين الضوء 
وخلفية حسّاسة للضوء. 

إلى حد ماء الاختراع هو نفسه - ولكن إلى حدٌ مُعيّن فقطء 
لأنَ الاستعمال الاجتماعي لنوعي الصورة الفوتوغرافية هذين ليس 
نفسه أبداً: فالأوّل يُستعمل بشكل مباشر في البورتريهات» والمناظرء 
كما ساعد فنّ الرسم ثُمَ حَلَ مكانه في وظيفته التمثيلية : أمَا النوع 
الآخرء والأقل تطوّراً بكثيرء فكان وراء إيجاد ممارسات عديدة أكثر 
ابتكارأء مثل الصورة المُجمّعة » التى أدت إلى شهرة بعض الفنانين 
من كوبورن (8:نا00)) إلى مان راي 120 د/) . 

وقبل أن تكون الصورة الفوتوغرافية نقلاً عن الواقع (وهذا هو 
استعمالها الاجتماعي الأكثر شيوعاً)» هي إذا تسجيل لحالةٍ ضوئية 
في مكانٍ مُعيّن ووقتٍ مُحذد: فإن كان مشاهد الصورة على اطلاع 


(5) لكلمة «455201085320126» الفرنسية (صورة مجمّعة) معنيان لا يجب الخلط بينهما. 
نُشير هذه الكلمة في فن التصوير الفوتوغرافي إلى صورة هي نتيجة تأثير الضوء على سطح 
حسّاس دون المرور بعدسيّة ما؛ أمَا في السينماء فتُشير إلى صورة الفيلم كما هي مطبوعةٌ على 


البكرة. 
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بتاريخ الصورة الفوتوغرافية» وباختراعهاء أم لاء فهو يعرف ذلك». 
وهذه المعلومات حول نشأة الصورة الفوتوغرافية مُهمّة جدا. ويؤكد 
تيآرٌ مُّهِمْ من المنظرين في ثمانينيات القرن العشرين» والسنوات 
اللاحقة (1983 ,2ءنآ صولا؟عآ :1990 ,كتمطنا«1 :1987 ,عع أعوطءة 
4 ,156ةةده) أن العلاقة التي تربط الصورة الفوتوغرافية بالواقع 
الذي تولّد منهء هى علاقة تتعلّق بالإشارة أكثر منه بالعلامة (بالمعنى 
الذي يتناولهات. 9 بيرس (عع2162 .0.5) أي إنْها نتيجة علاقة طبيعية 
مع المُشار إليه التابع لها). وبالنسبة إلى هؤلاء المُنظرين» تشكل 
الصورة الفوتوغرافية إشارة على الصعيد الزمني أيضاً: فالصورة 
تتضمّن عنصر الوقت». وتحتجزهء كما تُحنّط الماضى "كما يُحئّط 
العنبر الذباب' (1945 ,218ة8): "وهىء تشير لكا إلى ها لأ نبانة 
(انواسطة اللسيانة 015182 ها كان موحد دأء ولم يعُد كذلك بعد 
اليوم ' (1970 ,246]2). ويقوم جهاز التصوير الفوتوغرافي دوماًء» ومن 
خلال أشكاله المُختلفة. على هذا الأمر الذي يعرفه المُشاهد: 
فالصورة الفوتوغرافية التقطت الوقت لتنقله إلينا (1980 ,وعط)مة8). 
وعمليّة النقل هذه هى ذات طبيعة اثفاقية» وتتغيّر بحسب ما إذا كانت 
الضورة زد بيخاك هذه طويلة وها هاه اوها لسقى اللمسقلة» ,ولك 
المعلومات من جهتها تكون ذوهاً حاضرة» ونحن "'نرى"' وجود 
الوقت» في حالةٍ كما في الأخرى. والصورة الفوتوغرافية تنقل إلى 
اهدعا برقت الحدث الضوق الذى: تشكل أتر الى ويخرص التجهاز 
على تأفيم عطلية النقل عن ” 

ويوجد العديد من الأساليب الفوتوغرافية التي ترتكز على 
تضمين الوقت هذا فى الصورة (1985 ,عطءه1). كن للصيغة 
الشهيرة التى أطلقها هنر 8 كارتييه - بريسون (08ووع,0221161-82 1]1211) 
لتحديد الصوزة الفوتوغرافية على أنْها "التقاء اللحظة بعلم الهندسة' 
أن ينطبق على كُلّ أنواع الصور الوثائقية. وتتردّدُ هذه الفكرة بشكلٍ 
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تام عند المصوّر الفوتوغرافي الفرنسي دوازنو (10158681) الذي عنون 
أحد كتبه حول التصوير الفوتوغرافى (1979) ب 560080065 5ذه170” 
عانهرءان (ذلك أنْ تصوير الصورة الواحدة استغرق 50/1 من 
الثانية» وثلاث ثوانٍ هو الوقت الإجمالي "الموجود داخل" الصور 
التي تم انتقاؤها). وبات تضمين الأثر الزمني هذا في الصورة 
الفوتوغرافية» بديهياً أكثر على الفورء مع اختراع الأجهزة الرقمية. 
والصورة الرقمية تُظهر بشكل أوضح.ء آليّة التصوير الفوتوغرافي (أكثر 
من جهاز التصوير الفوتوغرافي الفوري البولارويد» الذي كان يحتفظ 
ببعض السرية إزاء كونه 'مُختبراً صغيراً للمواد الكيميائية يسهل 
جملة 6 فبمجرّد الضغط على المسيّب (2ناعطءمء1ء06)» نعرف كماما 
ما ستكون الصورة عليهء وبعد لحظةٍ واحدةء نجدها هنا جاهزةٌ 
لاحتمال نقلها ومُعالجتها. وهذا الأمر لا يدعونا أنذاً لإعادة النظر في 
طبيعة أثر الصورة الفوتوغرافية» وإشارتها ولكن على العكس : فطبيعة 
العلاقة الفورية التي تربط أخذ الصور برؤية النتيجة» تُرسّخ فينا 
الاقتناع القائل بأنّنا نجد هنا بالتأكيد. بصمةء زمنية أيضأء للواقع, 
وحتّى في بعض التيارات 'القوية" لنظرية الإشارة هذه؛ء أن الصورة 
الفوتوغرافية تخيح لحاارؤية "أشياء لا نراها :فى .التحالة الطبيعية» 
(1977 ,50238 :1960 بلاعنروعوت1) . 


التقنية» الجمالية والأبديولوجيا 


بقيت التقنيّات المُتنوّعة لإنتاج الصور مُستقرّة لألفيّات عديدة: 
إذ كانت العملية تقوم دوماً على وضع صباغ ما على سطح مُعيّن؛ أو 
على عملية تآكُل لمادّةٍ جامدة وبلاستيكية. ولكن فجأة بدا أنه يُمكن 
كثيراً أن تتغيّر طبيعة هذا السطح أو هذه المادة» وأنْ الرسم على 
الحجرء يختلف عن الرسم على الخشبء أو على البردي 
(15]لآم3م) 2 أو على التراكوتا (عالنه عمرء)) المز خرفة,» و أن تحت 
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الخشب يختلف أيضاً عن نحت الفليس )) أو العقيق. هذا يعنى أن 
الرسّامين والنححاتين أقلموا تقنيّاتهم بشكل عفويء: بحسب الماذة 
التستعملة» ومند أولى الضوز المأحوذة» يكنا أن اللاحظ قوارق 
أسلوبية كبيرة» يُحدّدها انتقاء المادّة جُرئياً. 


لنأخذ على سبيل المثال لا الحصرء مثلاً تمّ تحليله جيّداً 
(1983 ,هأةونم8): فقد بقيت الصباغات الملونة المستعملة للرسمء 
لغاية القرن التاسع عشرء هي نفسها تقريباًء وكانت تُستَخْرّجٍ من 
مصادر طبيعية: المعادن (الفحم» والطينء والأحجار المجروشة 
ناعماء مثل ال ذانهها كتصها. . . إلخ.)ء النبات (الأحمرء من الفوّة 
(ععموروع) . والأزرق» من ورد النيل (ع0غناع) التي بقيت من أنواع 
الصباغات الأكثر شيوعا في أوروبا لمّدَة طويلة). وبشكلٍ نادر» 
الحيوانات» مثل لون الرّنجَفر الأحمر (همااتصعبم. والأرجواني بشكل 
الخاصص. ذلك اللون الرائ ئع المستخرج من صدفة المرّيق (<©ئامة) 
(2002 ,835]01156310). وقد خصصت الدراسات حول الرسم خلال 
عصر النهضة حيّزاً كبيراً لتحضير الألوان بشكل مادي من خلال 
مُعاونين ومُتمّرنين في المُحترفات (1437 ,نهنهم0). إِنَّ تصنيع الألوان 
وتجارتها باتا نشاطين منفصلين شيئا فشيئاء وفي العصر الكلاسيكي» 
كان الرسّام يعمل وحدهء بواسطة مواد اشتراها 7 مُصئْعين لخضين: 
وقد تُوْجَت هذه العملية بظهور الألوان المُركبة التي يتمّ الحصول عليها 
من خلال تفاعلات كيميائية. ويُمكن إنتاجها بكم صناعي 
(1864 ,آنا6056©). وهكذا أتيحت أمام الرسّام إمكانيةٌ شراء الألوان 


الجاهزة . بل الحصول عليها في أنابيب بسعر مُنخفض نسيياً. 


وهذا النوع الأخير من المعطيات المادية عاد بنتائ تج ملحوظة 
على تاريخ فن الرسمء ذلك أنه أفسح المجال أمام 97 لحمل 


-. 
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وبشكلٍ جذري سُلّْم الألوان المتوافرة. ومن المعلوم أن الانطباعية 

ثرت بجزئياً يظهور هذه الألوان الكيميائيةء وكذلك بنظرية 
'التضارّب المُتزامن للألوان التي أطلقها شيفرول (1839)» والتي 
دفعت الرسّامين على رسم ظلالٍ بنفسجية شكلت ميزةً نموذجية 
عرفت بها هذه الحركة. من حقّنا إذاً أن نتساءل إلى أي حَدْ يُمكن 
لأسلوب ماء أو قرار ما حول مجال الجمال أو الفن» أن يتأثّر بوضع 
التقنية القائمة. في حالة فن الرسم. شكل اختراع الألوان المُركبة 
والموضوعة في أنابيب عُنصراً بارزاً جداً انعكس عليهء إلا أنّه لا 
يُمكن أن نرى فيه العنصر الوحيد الذي أنّر على ظهور الانطباعية التي 
لها أيضاً جذورها الأدبية والاجتماعية (شعورٌ بالحنين إلى مناظر 
الريف الذي بات مُهِدَّداً بظاهرة التصنيع). . . إلخ. والتقنية تؤنّر في 
تطوّر الأشكال الفنية» إلا أنها بعيدة كُلّ البُعد عن أن تكون العامل 
الوحيد الذي تتأثّر به» فحتّى الروايات عن الفن التى أرادت أن تكون 
#غادنة » في سردها (1947 ,تعقمءع صنل لمق ء لم تتوقف 
إل قليلاً عند هذا العامل» مؤثرةً التشديد على أهمية ما يطلبه 


وتطر السنوال تقس يطريقة ثمائلة يشال «تتنبات التصوير 
الفوتوغرافي ولوازمه. لقد شهد القرن التاسع عشر حركة تدقق سريع 
لأساليب عديدة» تستعمل فى التظهير (652680مم4607610) والسحب 
(015386)» سنادات ومكوّنات كيميائية ككيرة التنوع. كل واحدة منها 
تُعطي أسلوب صورة مُعين (1979 ,731054©). فالنموذج الأمبروزي 
(©م9أه+06تة)» ونمو ذج الأزر ق المخضر ©م9إ0مهه)2» و الأسلو ب 
الذي يستعمل الصمغ العربي وبيكاربونات البوتاسيوم 1ملوع) 
(022266طه1ط لا تستلزم جميعها السنادات نفسهاء ولا المواد 
نفسهاء كما تُعطي تأثيرات مُختلفة كُلياً. 
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وكما أنْ الميزة الأوتوماتيكية موجودةٌ فى تقنية التصوير 
الفوتوغرافي» ففوارق الأسلوب هذه أوتوماتيكية في حد ذاتها (كما 
نَم استغلالها كثيراً على يد بعض الحركات؛ مثل الحركة التصويرية 
(عمتوتلهم)ء01). في مطلع القرن العشرين). وتُخَدذ في هذا السياق 
مُجدّداً على أن ظهور التقنيات الرقمية لأخذ الصور والتظهير» وعلى 
عكس ذلكء. لم تكن له نتائج أسلوبية مباشرة إلى هذه الدرجة. فقد 
أوجدت وسائل التدخّل التى قدّمتها هذه التقنية» وإلى هذه المرحلة» 
مو اراك يعيرية قللة يعدا قار مع الأساليب المخبرية في القرن 
العشرين. 

كما ينطبق الأمر نفسه على السينما: فالتحؤل من البكرة 
الأورتوكروماتيكية (050819006+طه0650) إلى البنكروماتيكية 
لو 0 (في حوالى ثلاثينيّات القرن العشرين). ولاحقاً 
ظهور مُختلف وسائل الألوان (بين عشرينيّات وخمسينيّات القرن 
العشرين)» والبكرة بحجم كبير (70 ملم هو الحجم الرائج كثيراً من 
ستينيّات رد العشرين», وار البكرات التي بحت حناية 3 


دوماً فى داخل جمالية 5-7 لم تكن تقبل العشويه إلة. بجزء ضئيل. 
وبقي تأثير 'المادّة' في السينما ضئيلاً جداً على الدوام. 

وميزة د الراينه بالصررة ميا لار” طابعا 
وفوري انها 0000 قصدية المُصوّر الواحدة». عندما لا تُيّت منه. 


وعنوان كتاب فوكس تالبو (2)21844 والذي يروي فيه اختراعه» هو 
015 01 [أعومعءط ع1 (قَلْم الطبيعة)؛ ولكن إن كانت الصورة 


مرسومة بِقَّلَم الطبيعة» فلا فضل لنا فيها البثّة. 
من المُستحيل أن نعدّد في هذا المَعرض كُلُ من طوّر الفكرة 
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نفسّهاء إلا أننا نذكر أن النتائج المحصودة منها تذهبٌ في اتجاهين 
مُتناقضين جذريا: 

- إِمَا أن نستنتج أن ثمّة احتمالات خاصة بالصورة الفوتوغرافية» 
يُمكن أن تكشف لنا العالم بطريقةٍ مُختلفة عن العين (بما فيها عين 
الرسام بشكلٍ خاص). وهذه هي حالة عدد كبير من الفئّانين الرواد 
في مجال التصوير الفوتوغرافي في عشرينيات القرن 
العشرين (1998 ,/[282 :1925 ,لإ8138-/381001)» الذين يُشددو ن على أنْ 
الصورة تعمل فتُحقّق ميزةً تجعلها مُختلفة عن الرسم» وذلك من 
خلال تحليل الحركة؛ ومن خلال إظهار العالم عبر المجهرء وإيجاد 
زوايا مُبتكرة لأخذ الصور. . . إلخ» وهذا رأي بعض المنظرين أيضاً. 

- راجع الفكرة المُذهلة التي اقترحها كراكوير (1960) الذي 
يعتقد أنْ هدف الصورة الجوهري هو الكشف عن ؟أقبباء لا نراها 
في الحالة الطبيعية ' ؛ 

- أو أن نستنتج بالعكس أنْ الصورة الفوتوغرافية هي السلاح 
الأعظم في مجال الصورة بشكلٍ عام. وأنّها تحمل في نقطة كمالها 
مشروع الفنون التمثيلية أىئ محاكاة المظاهر. 

والجهاز التصويري هو وليدٌ 'العُرفة المُظلمة* » كما يستطيع 
مثلهاء أن يُنتج منظراً منظورياً تاما بشكل أوتوماتيكي؛ ويسمح بتشبيت 
هذا الشركيب من غاال تسكيلة: وتستذكن فى هذا السياق: 
الطروحات "الواقعية" التي تقدّم بها العديد عن اللقاف مقضوصا 
بازان (1945)» الذي أعطاها وجها مُلفْتاء يستند إلى استعارة دينية 
عظيمة: فهو يرى في 'تجلّي ' الصورة إتماماً للرسالة الإيمائية الفنية 
(القى. شكل اععمادها المنظون قن .غصر التهيضة» إحدى إشارانها 
الأولى )8 وكير عن التعازير: القاققة الأهمية عن الرغبة» الكامنة في 
كل صورة»؛ وهي "تحنيط الواقع'. 
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وقد امتدّت هذه الأفكار حول الصورة الأوتوماتيكية لتشمل 
الفبيتما انض (من خلال كراكزير حقصوضاء الذي :تبك له تفكيرا 
حول الصورة في كتابه 7ان*1 “زه «77607 . والقاسم المشترك بين هذه 
الأفكار كُلَهاء أنّها تحمل تفكيراً إيجابياً حول التسجيل الأوتوماتيكي 
لتركيب منظوري من جهة؛ ومن جهةٍ أخرىء أنْها لا تهتمّ بالمشاهد 
وبمعرفته الافتراضية إلا بطريقة غير مباشرة. وعلى 0 أكثر من 
ترر راهن لم الطرع أبجا السرعية الدرتية.: البخاصة بالعجر < 
الفوتوغرافية على طاولة الدرس على الرُّغم من تصاريح الروّاد. وفي 
ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» شهد العالم حركة نظريةً 
وانتقادية نافذة» شككت في هذه الشرعية» فقد اليفت أتوماتيكية 
الصورة ب "تطبيع" توافق قديم وراسخ جداء إلا أنه يحمل 
أيديولوجية مُعيّنة» وهي أيديولوجية البُعد المُرتبط بالمركز ,6هنزها5) 
(1969. كان فنّ التصوير الفوتوغرافي يعمل كجهاز أيديولوجي لأنْه 
يفترض وجود فردٍ مُشاهد جاهز منذ البداية لتقبّل المنظور كأداة 
شرعية لتعثبل الصورة (فيما لا يُشكَل سوى رمز من بين رموز كثيرة» 
وهو فوق كل ذلك يحمل سم من الناحية الأيديولوجية) - للاعتقاد 
أن الصورة الفوتوغرافية هي تسجيل للواقع 


وفي مجال الصورة الفوتوغرافية والسينماتوغرافية» كان السؤال 
المطروح لا يتمحور خصوصاً. حول المادة المستعملة. بل حول 
التقنية. وفي كلا الحالتين» يتم استعمال جهاز واحدٍ أو حتى أكثر 
(فى السينماء ليست الكاميرا وحدها هى المُستخدمة» فهناك أيضا 
طاولة التوليف والكشّاف الضوئى). وليس من العبثى إذاً أن نتساءل 
إن كان المبدأ بذاته الذي يقوم عل هذا الجهازء وإمكاناته كها 
المُسلّمات التي تتصدّر اختراعه» لا تؤثّر في إنتاج الأعمال. في حالة 
التصوير الفوتوغرافي كما في حالة السينماء ثمّة معلومة واحدةٌ ثابتة 
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على الأقل: إِنْها لعب ماري ل ار ودود لي امات كين 
نتمكن من الحصول عليه في فن. الرسم ‏ الأمن خلال عملة سا1 
متعبة. ٠‏ وهي تجتن إلى حدٌ ماء مغالاً عن فنْ الرسم الأوروبي منذ 

عصر النهضة. وذلك بإنتاج صورة هندسية محدّدة عن الفضاء»ء ومن 
دون تكبد أي جهد. 


أليس من العبث أن نرى في هذا تجسّداً لبعض مفاهيم المجال 
المرئي التي ميّزت المجتمعات الأوروبية في زمن الحداثة» والتي 
جلت في اختراع المنظورء وحرص الواقعية التمثيلية :1981 ,أكعقلة6) 
(1989 ,4ط260. ولكن بما أنْ الأيديولوجية تعتمد المنطق» فلم بكو 
بالإمكان النظر إليها إلا انطلاقاً من وجهة نظر انتقادية» وحتّى جدلية. 
فقد بنى الفئّان براكاج (8218886) (1963) ججزءا كبيرا من نشاطه 
الإبداعي على إدانةٍ حقيقية لعملية الرؤية نفسهاء التي كان يعتبر أنْها 
نُنسَبُ بشكل مبالغ به إلى فردٍ موجودٍ في مركز مُحدد. وكان يقترح 
مُقابل ذلك» العودة إلى رؤية "طوبولوجية"» قريبة من رؤية الأطفال 
الصغار (ص 6.. ودون أن نصل إلى هذا الموقف المتطرف. فقد 
رأى تيّارٌ ثقافى في ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» في الجهاز 
نفسه والآلات السينماتوغرافية؛ الجاها كيه كين لل “الأبديواوحة 
البورجوازية " (0:,1970ا80). ومقابل هذه المقاربة التي لا فوارق 
بها تعد شقارية نقيضةء. فى دفاعات متطرّفة افيا وهي تُنادي 
بالتقنية كوسيدة بع لسيدة ولا تحمل في ذاتها أي قيمة 
أيديولوجية (1970 ,اءع.آ). ْ 


ويبقى نص كومولى (050011©) بعنوانه البسيط نء عناوتصطءء1» 
«عنعه1ه1060 (التقنية والأيديولوجيا)  1971(‏ 1972)»: شهادةً مُهِمَهَ عن 


هذا النزاع. وهو يُشْدّد بشكلٍ خاص على أن الكاميرا: وبما أنها 
اختراع قائمٌ م على مبادئ علمية» 'تنقل أيديولوجية المرئى"» ويخلص 
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بالتالي إلى أنْ أي نظريّة 'مادية "حول السينماء يجب أن ثميّر 
الواحدة عن الأخرى بكلّ عناية. (كما يُمكن أن ثلاحظ أن كومولى 
ينسى غالا هذا التمييز» يسيب شذة حماست فلا يأحَذ في الاعتبار 
الاستثمار العلمي» ولا يُعلّق أهميّةَ إل على الناحية الأيديولوجية). 
وفي سياق الكتاب» يقترح بعض الأفكار المُهمّة لدراسة حول العلاقة 
بين تاريخ العلوم» وتاريخ الاختراعات التقنية» والأفكار الفنية. وأعاد 
كر العذكيو ارجات بازان (1945). الذي كان يعتبر اختراع 
السينما عملية تصورية بشكلٍ أساسيء وأفاد أنه وبشكلٍ عام؛ يُشكل 
العلم حالة مُتأخرة بالنسبة إلى الاكتشافات العملية (كان هذا الأمر لا 
يزال صحيحاً في القرن التاسع عشرء إلأ أنه لم يعد كذلك في القرن 
الي سي ات عن عمل حرفي تقني» ليس إذأً 
علمياً بشكلٍ خاص » ويشق لنا أن نرئ فنه تحدذيداً أنديو لوعي غبادرا 
عن الوسط الاجتماعي. 


ماركسية وفرويدية باتت اليوم طيّ النسيان للأفضل والأسوأ على حدّ 
سواء. ودراسة التحديدات الفكرية ("الأيديولوجية" بمعنى مُحايد 
أكثر) في التقنية هي اليوم حكرٌ على المؤرّخين, إلا أن خلاصاتها 
تبقى حذرة بشكل عام :1992 ,رمتدةى8 :1985 ,.له اء [اءعس«لرو8) 
(1994 :1121206 ناه ططة ]7 عندما لا" تغرق في التجريبية الأكثر 
سطحية » على خلفية تعدادات» وإحصاءات» وحسن إدراك كبير,غ521) 
(1983. والمُشكلة تبقى هى ذاتها: فلا شك فى أنْ الاضطرابات التى 
تغييرات جذرية فى علاقتنا الفكرية وحتى الحسية مع المرئي 
والواقعي. فقد باتت أجهزة التصوير الفوتوغرافية مثلاً منذ فترة ليست 
ببعيلة» أداةً موجودة فى كَل مكان» بحيث إِنه يكفى أن نزور أي 
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معلم سياحي لشهم أن أخذ الصور احتلّ من الآن فصاعداً مكان 
النظرة (فنحن نُصوّر قبل أن ننظر وفي أغلب الأحيان» بدلا من أن 
ننظر). وبشكل مُتلازم» لا يستدعي أخذ الصور أي عمل تقني يُذكر 
(لا عمليّة 56 ولذ احعيابا الشحافق (عصع معطم ةت) » ولا انتقاءً 
للسرعة ة: فكُلُ ذلك مُبرمَجٌ في داخل الآلة). ولن نتكلّم بعد اليوم عن 
أبديو لوجية السيطرة على الرؤية» ولكن عن شيءِ كيه علاقة لغيه 

مع الواقعء خالية من أي نوع من المسؤولية (1985 ,860). وبشكلٍ 
متزامن . يبدو أنْ هذا الواقع يفقد واقعيّته باستمرار» كُلْما ازداد عدد 
التداول بالصور الخذاعة (52012:65أة)» وسّرعة انتشارهاء مع العلم 
أنّها تُدهشنا أكثر يوماً بعد يوم (1981 ,88:0411350). وفي هذا 
السياق» يُصبح إنتاج صورة فريدة ووجودها من الناحية الجمالية 
مختلفين جداً عمًا كانا عليه منذ ثلاثين عاماء ومن المنطقي أن نفكر 
أَنْ التقنية كانت وراء العديد من التغيّرات المهمّة في النماذج 
الأيديولوجية بشأن العالم وصوره. 
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الفصل (لرايع 


وظائف الصورة وأوساطها 


1. علم الإنسان والصورة 


لا يعتبر علم الإنسان من أقدم العلوم الإنسانية (بل التاريخ), 
ففي القرن الثامن عشر شهد العالم بروز رغبةٍ في درس الإنسان في 
كُلَ أبعاده ومظاهره. إلا أن هذا المشروع تعرّض للكثير من 
التعقيدات نتيجة تواطئه مع انتشار الحضارة الأوروبية» ومن ثم 
الغربية» ورُسوخ الأفكار المُسبقة حول تحديد مفهوم الحضارة: 
وحتّى نتيجة فرق مُعاملة الأوروبيين آنذاك» للصين التي كانت تعتبر 
حضارةً (أقل شأناً بالتأكيد). وأفريقياء التي كانت تُعتبر تراكّماً لأنماط 
حياة بربرية. ولم يحدد هذا المجال هويّته ولا غرضه؛ء ولم يتميّز 
(عند ديلتاي (لاعط]11) [1883]» مثلا) عن سائر العلوم الإنسانية مثل 
علم الاجتماع (غ1ع50010)» و علم النفس (غ605010816:ز05)» و علم 
الأاقتصدد (ع121ه0همع6)» والتار يسخ ©ئذهؤ5لط)» والألسّنية 
(©10وناذأناعهة1)» والإثنولوجيا (علم الأجناس) (©201081طاء)ء إلا بعد 
قرنٍ كامل. علاوةً على ذلك. وفي النصف الأوّل من القرن 
العشرين» كان هذا النوع من الدراسة الذي يتناول الإنسان بشكل عام 
مأخوذا في أغلب الأحيان بأحكام مسيقة لشونية: قانتكت حلفي 
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المُجتمعات غير الغربية وكأنها ليست أهلاً سوى في الشهادة لماضي 
البشرية لا أكثرء فيما كان الغرب يُمثْل الحاضر (راجع كتاب ليفي - 
برول (لطنمظ - /ا60.آ) حول "العقلية البدائية" [11922]. الذي حظي 
بالكثير من الانتقادات). 


1 نحو علم الإنسان في الصورة 

واجه علم الإنسان ولفترةٍ طويلة» الكثير من الصعوبات ليجد 
مكانةً خاصةً به. لداع اي جلك د لاجس ارعدم 
الاجتماع» كما تعذر عليه تحديد غرضه بشكلٍ مُحدّد. والمخرج 
لذلك وجده الاختصاصيون في علم الأنسان: وكأن يقوم على سياسةٍ 
توسّعية مُذهلة. وفي أثاهنا هذه» يدرس الاختصاصي فى علم 
الإنسان» الإنسان في كُليّته. أي من حيث إمكانية اهتمامه بعلم 
الأحياء (0108:6ف6) (وحتّى بالعلوم التي تعنى بدراسة الجهاز العصبي 
(26112050162©65)) كما بالتاريخ , وببعض مظاهر علم النفسء كما في 
علم الأجناسء» وبالثقافة والدين كما في علم الاجتماع... إلخ. 
(2004 ,طلاء11ه© يه موناتى). وهذا التحديد المنتشر لا يخلو من 
لمر والعغلماء بالأجناس (وعناعه1مصطنء) (الذين يواجهون 
بدورهم بعض بعد الصعوبانة كي يتمروا عن الاحتصاصيين في غلم 
الإنسان) يعلمون هذا الأمر جيداً» إلآ أنه سائد ومهيمن» ويجعل من 
هذا المجال» إلى جانب التاريخ» المَلِك على العلوم الإنسانية التي 
أضحت في الانتظار وتُسمّى 'العلوم الإنسانية والاجتماعية'. 

والصورةء كأي نتاج بشريء يُمكن أن تُشكل الغرض الذي 
تتمحور حوله دراسة علم الإنسان؛ إلا أنه غالبا ما يُعاملها 
الاختصاصيّون في علم الإنسان - كما المؤرّخون - كمصدر 
معلومات؛ أو شهادة» أو مُستند» أكثر منه طريقةً أصليّة لإنتاج 
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المعنى والفكر. ولم نشهد على ظهور فكرة دراسة علم الإنسان في 
الصورةء وتطور هذه الفكرة إلآّ منذ قرابة العشرين عاماً. وهى بمعنى 
آخر "دراسة علم الإنسان في المجال المرثى " ,النتهاط :1993 بمتلام) 
(2000. فبالنسبة إلى الواحدة كما للأخرى» تُشكل الصورة اتجاه 
تفكير مُعيّنَء وهما بالتالي تُعنيان بدراسة استعمالاتها المُهمَةَ عند 
الإنسان. 


1 لماذا نستعمل الصورة؟ 

تم اقتراح فكرة مُعالجة استعمالات الصورة بطريقة علم الإنسان 
منذ ما قبل عام 1990 (1989 ,7266056:8). كما تمّ الدفاع عنهاء 
وشرحها بشكل كبير من قبل هانز بلتينغ (2001 ,مسنااء8 5مد11). قد 
حرص هذا الأخير على انتقاد الاعتقاد المُسبق القائل بأنّه يُمكن 
تصنيف الصور بحسب نزعتها الفنية الكبيرة أو الصغيرة» على قاعدة 
تحديدات مُجرّدة ومُسبقة. ولكن بالنسبة إليه» يُمكن تحديد كُلٌ 
صورةء وليس فقط تلك التي أُقِرّ انتماؤها إلى نوع من الفنون. وقبل 
كل شيء» من خلال استعمالاتها البشرية. أو الأجتماعية أو الفردية 
نرى وجهة نظر مشابهة عند كوبلر (1962 ,12!162). وهو يحدد 
الصورة بشكل مُفْصَلء فيقول إِنْها مُرتبطة بشكل وثيق بالجسم 
البشري الذي يستقبلها بحكم وجوده قبالتهاء وبالجهاز الذي يؤمن 
عملية تأمّل بينها وبين هذا الجسد. ونتكلم في هذا السياق عن نهاية 
تطوّر مديد يهدف إلى إزالة النزعة الهرمية عن الصورء أكثر منه عن 
ثورة. وهكذاء نتساءل ومن دون أيّ معتقدات مُسبقة» فى إطار دراسة 
علم الإنسان في الصورة التي كفت عن التركيز على مسائل ذات قيمة 
نسبية في الصورء وعلى وجود مُدوّنة من الصور المعروفة متوارثة 
عبر التقاليد. ما هى الاستعمالات والوظائف الحقيقية الخاصة 
بالصورة في المُجتمعات الإنسانية. 
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وظائف الصورة 

إن الإجابة عن هذا السؤال. وحتّى السؤال نفسه. ليسا بديهتين 
أبداً فى زمن نجد فيه الصورة في كُلَ مكانء لقد أضحت صناعة 
صورةٍ عن مشهدٍ يومي» ونشرها من الحركات التافهة منذ اختراع 
الترقيم والآلات المُتعدّدة الوظائف وذات الحجم الصغير. كيف يقوم 
من يصوّر مجموعة من الأصدقاء بإرسال هذه الصورة على الفورء 
إلى صديق آخر؟ ما الطريقة التي يعتمدها (أو تعتمدها) من يُصوّر 
صورة وريه لنفسه (لنفسها) ضمن فواصل مُنتظمة؟ أي حاجة تدعو 
إلى "التقاط ' صورٍ عن لوحات على الحاسوب. وأيٌّ إرضاءٍِ للغريزة 
في ذلك؟ كيف نستقبل الكمٌ الهائل من الصور التي تفرّض عليئا من 
خلال اللوحات الإعلانية» والتلفزيون» وحواسيبناء وتلفوناتناء 
وأنواع أخرى من الكمبيوترات اللوحية (0305)؟ وهذه الحركات 
والأسئلة التي طحت شائعة لدرجة أثنا بالكاد ننتبه إليها (مع العلم 
أنها حديعة جداً). تنتمي جميعها إلى عدد ل صغير من الوتاعجع 
الفكرية؛ القديمة» وحتّى القديمة جدا. وتفكل الصورة أحد 
الأغراض الأكثر قدما وثباتا في دراسة علم الإنسان. - لأتهاء. وبكلٌ 
بساطة» هي أيضاً من النتاجات البشرية الأكثر قدماً (ص 195): 
والتي. وعلى الرغم من كُلّ شيء؛ يتم حفظها بشكلٍ أفضل. في 
الواقع. يُمكن أن تُتلف الصورة مع الوقت». إلا أنها تتمتّع بوجودٍ 
شيئي - بخلاف الأغنية» م أو الخطاب الشفهي (إن لم يتم 
تسجيله). علاوةً على ذلك» تُشكل الصورة» بشكل افتراضى على 
القن مصدرا عدا جذا المعلوماك فندن لا تعر فرعن الانسان 
الأوَل سوى أدواته وصوره؛ ولكن. وعلى الرغم من الغموض 
المُحيط بهذه الأخيرة» فهى تفيدنا بمعلومات حول أسلافنا الأقدمين 
على الأقل بالدرجة لوا التى توفرها المُنتجاتء. الأقل إبهاماً. 
ولكن ذات الاستعمال المحدود في إطار المجال الحرفي. 
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لا شك في أنه يُمكننا القول إِنْ الصورة هي دوماً عمليةٌ فكرية» 
إلئ أن عطي هذا المصطلح تحديداً متغيّر 1 2008 ,لعمقطوع م ) 
(2008 ,)لامآ يت عونللنة :2003 ,ومؤامددع . إلا أن ذلك لا يُفيدنا 
بعد عمًا ترمي إليه هذه العملية» أو عمًا تستطيع القيام به. ومن أولى 
مُهُمات دراسة علم الإنسان في الصورة هي التساؤل تحديدا عمًا 
يُمكن أن تكون فائدة هذه الأخيرة» على الصعيد العام والخاص. 


لذلك» استندت بشكل كبير إلى تحقيقات تاريخية غالبا ما يكثر 
فيها التدقيق والبحث. إلآ أنْ هدفيّتها ليست تاريخية في حَدَّ ذاتها: 
وتقوم هذه المهمّة دوماً على فهم شيءٍ عن الإنسان بشكل عام. 
ونعتبر عادةٌ أن تاريخ الوظائف البشرية في الصورة تبدأ في 
استعمالاتها الدينية» في كُلْ حقبات التاريخ البشري القديم (وصولاً 
إلى اليونان القديمة على الأقل بالنسبة إلى مساحتنا الثقافية). وبين 
الرموز الديئية والرموز الدنيويةء ليس هناك غالبا سوى مسافة صغيرة؛ 
والحقٌ يقال إنه يصعب تفريقٌ هذه الرموز أحياناء في مجتمعات 
نجهل 1 اعتقاداتها ومجالاتها الاجتماعية. وعلى المقياس الكبير» 
تمئل التبديل الأوسع في وظيفة الصورة من خلال إقرار قِيمةٍ توثيقية 
لها: لأنّ من الممكن للصورة أن تخيةه الواقع , أو بعض مظاهره على 
الأقلء كما يُمكن أن تُساعدنا على رؤية هذا الواقع» وحتى على 
2). ونحن متأئّرون جداً بفكرة الصورة الفوتوغرافية لدرجة أنّه 
يصعْبُ علينا أن نتخيّل أنه - وخلال فترةٍ طويلة جداً من تاريخ الغرب 
- لم يكن ثمّة سعيّ لإنتاج صور مُتشابهة تماماً - أو أنه لم يكن من 
وسائل تقنية للقيام بهذا الأمرء وهذا ما يعود بالنتيجة نفسها. بيد أله 
حتى في هذه الحقبات التي لم يكن فيها وجوذ لصورة 
" الفوتوغرافية" عن الأشياء» كان يمكن للصورة». وبحسب بعض 
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الأساليب المُختلفة بالتأكيد. أن تحمل شهادةً عن العالم. أخيراًء 
وبعد مُرافقة إنتاج الصور منذ أصوله لا شك. يجب أن تُعْدَ المبّع 
التى توفرها بحسب وظائفها: المتعة الثقافية» والمتعة الحسية» ما 
لسيية منذ القرن الثامن عشر البعد الجمالي -1750 ,ضعامهقسنة8) 
(1758. 


الشكل الرمزي 

غالبا ئها كانت لمعيو العبررة يبححابة نز وهذا لا يعن 
بالضرورة أنْها ذات طبيعة "رمزية" بالمعنى الذي يقصده أرنهايم (ص 
3): فحتى الصورة التصويرية إلى حدٌ بعيد» يُمكن في بعض 
الحالات» أن تؤدي دور الرمزء كما نرى ذلك بشكل ظاهر في 
المضوّرات المسيحية» الكاتولكية خصوضا (تشير العمل أو السمكة 

من الحيوانات» إلأ أن الواحد والآخر يُمئّلان المسيح). وتتعدَدُ 
الأمثلة» أوّلاً في المجال الديني - صليب المسيح» هلال الإسلامء 
والبسق انيعي (5018ة:5) (ثلاث 'صور ‏ رموز" بالمعنى الذي 
يقصده أرنهايم)؛ والمندالا”**' (4212مهص)... إلخ - ولكن في 
المجال الاجتماعي العلماني أيضا. 


وكانت الثورة الفرنسية وراء إنتاج مجموعة صغيرة من الأيقونات 
- الرموز التى تَحدّل أفكار ا مجرّدةٌ مهمة ,23556ة :1979 بطعترط مره 
(1987). كما أن ار ا تعمل في الواقع كاي ديانة) تلجأ إلى 
والشلطة 599 نوعها: كما أن العمار امي والرايات, تتضمن 


(#) شعارٌ ديني هندي يُرمَز إليه بصليب معقوف. 
(*##) كلمة سنسكريتية تعني الدائرة؛ وهي فنُ مُمَدّس في الديانتين البوذية 


والهندوسية. 
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خزءا مصوراء. طالب ما يكرن مانا إل أن عضن الصبون التصويرية 
تمكنت .من أداء ذور الرهد هذا أو الشعار مغك مرموزاك العفاضر 
الأربعة التي استُعملت بشكل كبير في القرنين السادس عشر والسابع 
عشر» و إلى تلك التي تُمقّل الخريّة والعدالة في القرن التاسع 
عشر. أمَا بالنسبة إلى المُجتمعات التوتاليتارية» فغالباً ما جعلت من 
وجود القادة أقانيماً في حَدَ ذاتها؛ هكذا أصبحت صورهم أيقونات 
حقيقية لا تهدف فحسب إلى مُجرّد التذكير بالشبه مع فردٍ ماء بل 
إلى أكثر من ذلك بكثير؛ فقد كان لصور وجه ستالين ©ضناها5)» 
وماو (0630) دورٌ مُشابه تماماً لدور وجه المسيح (وهذا ما عناه 
بالتحديد أندي وارهول (امطعة/17 203) في صوره التي تنقل وجه 
ماو). وفي الواقع. لمكن لكل عسورة تقريبا: أن تؤذى .قور ومزياء 
عا صفاتها الجوهرية» بل بموجب قرار جماعي - ديني» 
وسياسي . وعقائدي؛ وحتى تجاري. تلجأ الإعلانات بشكل خاص 
إلى استعمال كمية ضخمة من الصور المشابهة؛ ؟ وفي هذا الساق: ن 
نقوم سوى بذكر النمر الذي استعملته في الماضي (في ستينيات ارد 
العشرين) شركة توتال ((1068)». للإشادة بقوة وقودهاء والذي شبهه 
غودار بسخرية في فيلم 156مملط0 18 (1967) ب "النمر الورقي ' 
الإمبريالي» بفعلٍ انزلاقٍ من رمزية إلى أخرى. 


الشكل الخاص بمبحث العلوم أو التوثيقي 


تؤمّن الصورة معلومات (بصرية) حول العالم» ما يتيح التعرّف 
إليه؛ء وإلى بعض جوانبه غير المرئية. وطبيعة هذه لبمار تتغير : 
ذلك أنْ خريطة الطريق (©فناناه: 03:16)» والبطاقة البريدية المصوّرة 
(15156ا1لا ع[5:8ه0م عامقء). وورق اللعب 0062[ 3 عاموه)ء, فضلا عن 
بطاقة الزيارة المصورة (عمعاكنا لا عالوا؟ عل عامده) في القرن التاسع 
عشر (التى تتضمّن صورة بورتريه)» والبطاقة المصرفية غامهه) 
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©:نهعهط ' المُشخصنة" هى جميعها صورًء إلا أن قيمتها الإخبارية 
ليست هى ذاتها. ولكن شرعاة هنا اسيك هلاه الوظيفة العامة المُرتبطة 
بالمجرقة إلى الصور. ومنذ غصور الرسومات الجدارية (ص 195 
والصفحة اللاحقة) - التي رُبَما كانت تتمتّع بوظيفة توثيقية أو 
انعكاسية مُشابهة - كانوا يستعملون الصور دوماً لقيمتها الإخبارية» 
على الأقل في الحقبات التي شهدت استقراراً سياسياً نسبياً (حيث 
كان شية احتمال في أن يبدي المجتمع اهتماماً بفنون المهندس أو 


بالعلم). 


وفي العصور الوسطى. حيث كان إنتاج الصور شبه حكر على 
رجال الدين الذي كانوا يعملون في بيئةِ محمية ريات بطيئة جدأء 
كانت الأغلبية الساحقة من الصور جما هدفيّة ذنثية فى الأناجيل 
التصورة» والمزامير. وكني. الغيلاةه وميد السقية الكاروانسية 
(عسمعنوصناهجده)» تم العثور على دراسات عن الفيزيولوجيا 
(ع1ع51010لاظم) و علم النبات (6013210106) تهدف إلى إعادة العلو 7 
القديمة إلى الضوءء وتظهرٌ فيها الوظيفة الإخبارية بشكل جليّ؛ كما 
عْئِر لاحقاً على كُبُْبٍ الحيوان (06581565) التي تشكل الوسائل الت 
مهادت لتأليقت القوافيسن والموسوعات: وتالاخط بشكل خاص في 
الصور حتى في تلك التي تُمثل النصوص المقدّسة - ومن دون 
موافقة المُزْخرف أحياناً - معلومات لا تُعدَ ولا تحصىء. ليس حول 
ما تشير إليه الصور (فلسطين في عهد الأمبراطور أغسطس 
(©1كناؤناة))» بل حول مفهوم النصوص المقدسة في القرن العاشر. 
والحادي عشر. والثاني عشر. 


وتطوّرت هله الؤظيفة التوثيقية يشكل ملحوظ والسعت مت 
مطلع العصر الحديث» مع ظهور أنواع الصورء مثل المناظرء أو 
البورتريه التي تهدف بطبيعتها إلى نقل الأشكال بأكثر أمانةٍ مُمكنة 
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(فكروا في الروايات التي نتعرّف فيها إلى أحدهم من خلال صورة 
البورتريه المرسومة عنه). إِنْ التطرّق إلى تاريخ الصورة بنظرةٍ غائية 
- (#ناونوه1ه616) وهذا ما يصعب تفاديه تماماً - يُبرز هذه الوظيفة 
التوثيقية مع اختراع تقنيات الصورة الآلية» من الصورة الفوتوغرافية 
إلى الفيديو. ومع التطور المُتسارع الذي تشهده حلقة نشر الصورء 
والذي يُشْكل الإنترنت أحد أوجهها البارزة اليوم. وعلى سبيل 
المثال» يُشكل التدقق التلفزيوني مُلتقى مُتقّف لمجموعةٍ من الصور 
الإخبارية المُتنوّعة» من الصور ذات الوظيفة الرمزية (خصوصاً فى 
الإعلانات)». والصور 'المثير 8 لقرئية أله هالا عا يصعت غدل قيمة 
واحدة منها. (ولا تنقّص الانتقادات الموجّة إلى التلفزيون والتى 
تتناول هذا المزيج شبه المُعقد الذي يفرض على المُشاهد أن يبخضع 
للصور الإعلانية وما ينجم عنها من تدقق للأحاسيس من أجل 
الحصول على القليل من المعلومات). 

الشكل الجمالي 

تهدف الصورة إلى إثارة إعجاب المشاهدء وإلى جعله يشعر 
بأحاسيس معيّنة؟ وهذا ما يفيده علم الجمال (هناوناكط)ة6) (أو علم 
الإحساس» 215]86515) في بداياته على الأقل. ولم ننتظر علم الجمال 
لنعلم أن الصورة تؤثر في حواسناء ونفوسناء وخيالناء وأحاسيسناء 
وذوقنا. 

على الأرجح أنْ هدفيّة علم الجمال قديمة بقِدَّم الصورة 
نفسهاء على الرغم من أنه يستحيل علينا أن ثبدي رأينا حول ما 
يُمكن أن يكون عليه الشعور الجمالي في عصور قديمةٍ جداً بالنسبة 
إلى عصرنا. ويُمكن أن نتخيّل سهرلة |3 جيرنات ال 


(*) ثورٌ أميركي من الفصيلة البقرية كان له عند كتفيه شبه سنام. 
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المصوّرة في كهف لاسكو (1,2568105) كانت مثيرة للاهتمام بالنسبة 
إلى المُشاهدين الذين رأوهاء ولكن». هل شعروا أنّها جميلة؟ هل 
كانت لها قيمةٌ سحرية ما؟ أم على الأرجح أنه كان من المستحيل 
التمييز بين هالة الجمال وهالة السحر؟ في الواقعء إِنْ فكرة 
الجمال هي فكرهٌ مُجرّدة لا تترافق مع فكرة الأحاسيس التي 

تقيرتا: .ذللكة أله يمكيا أن نشعُر بأحاسيس معيّنة (من الفرح» 
والرعب» والقرف». والحماسة) أمام صورة ماء دون أن نفكر في 
تصنيفها ضمن مجال فر 3د ومبهمء ويتجلى من خلال الجمال؛ 
وهناك مفاهيم في الجمال (ابتداءًَ من الأفلاطونية) يضعونها في 
خانة الكيانات الروحية. 


لكات في أن الظاهرة الأهم في العصر الحديث» بشكلٍ عام 
تتمثل في الالتباس التدريجي الحاصل بين القيمة الجمالية والقيفة 
الفنية في صورةٍ ما. فمفهوم الفن نفسه ب الغديك 'من. التتحديدات 
الممكنة (1998 ,2081:ناة) في حين أنّهء ومنذ نصف قرنٍ على 
الأقل. تحدد بشكل شبه حصري» من خلال منظار مؤسّساتي 
(فالفنان هو من تعترف به مؤسّسة مؤهلة قانونياًء 7 أنه فئّان» 
والأمر نفسه ينطبق على العمل الفنى الذي يقدّرونه على هذا الأساس 
وسط مؤسّسة مُعترف بها)» وليس من الناحية الجوهرية المُرتبطة 
بالعمل. واليوم» ما زال من الصعب أن نفرّق جيداً بين قيمة 
الإحساس التي تُشعرنا بها الصورة» وقيمتها الفنية. إلى جانب ذلك» 
لم تَقُم الفنون الشعبية (728556 06 3215) بأي خطوة لتسوية هذا الوضع 
مع تطور أنواع مهمّة (مثل الرُعب (8056)» والفانتازيا البطولية عزهمرعط) 
(إ182185ء والخيال العلمى (052ع2 عهمء50)) قائمة على نزعة إثارة 
الأحاسنيس» إلا أنهنا لا تخودع عن المطالبة (من خلال شخص 
المؤلّف في الإعداد) بانتسابها إلى الفن. 
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2. الصورة الدينية 


كثيراً ما اعتدنا الفكرة القائلة بأنْ بإمكاننا استعمال الصورة في 

الماح ا كما سبق أن ذكرت ذلك في معرض آخرء تعد 
استعمال الصور فى الديانة المسيحية (وخصوصاً الطائفة الكاثوليكية) : 
ل ار والبوذية. فضلاً عن 
القامائ 2*0 (مدوتهفهدفة) أو التيمية'**' (#مسونطء68)؛ وَإِنْ كان ذلك 
بطريقة مُختلفة» وهذا الاستعمال ليس بديهياً - كما تشهد على عكسه 
الديانات التي تزدري استعمال الأيقونات. فلا يغيبٌ عن بالنا تحطيم 
تماثيل البوذا في باميان (22اندة8) على اعتبار أنّها ظاهرة من مظاهر 
التجديف التي قام بها مُتشيّعون مُنشقون عن الإسلام؛ وقد صُدِم العالم 
الغربي بهذه الخطوة المُذهلة بأساليبها الحاسمة (سلاح البازوكة)» لأن 
هذه النُصّب التذكارية كانت مُسججلة تحت قائمة الإرث الثقافى فى 
اليونيسكو (منظمّة الأمم المُتحدة للعلم والتربية والثقافة). إلا أن مفهوم 
'الإرث الثقافي' لا يعني شيئاً في إطار ديانة مُتعصّبة» قائمة على 
إيمان مُطلق ضمن وقائع غير بشرية» وليس على الفكر البشري في حد 
ذاته. كما شكل هذا النوع من الدمار حركةً شائعة عرفتها القارة 
الأوروبية على سبيل المثال»؛ في القرن السادس عشرء عندما قام 
مُتشددون بروتستانت شبيهون نوعا ما بحركة طالبان بتدمير عنيفب طال 
القماكا به .واد عاض واللوساتء. فى أناكن العيافة. ويمكن اللضورة 
أن تؤدي دوراً دينياً» إلا أن ذلك يكون في إطار محدد وتوافقي تتيحه 
الديانة المعنيّة بنفسها؛ فلا قيمة دينية للصورة في حدٌ ذاتها. 


(*) ظاهرة دينية تتضمّن مجالات وممارساتٍ الشامانء وهم سحرة دينيون يقولون بأن 
لديم قوّة التغلّب عل النيران كما يستطيعون التغلّبِ عل الأمور عن طريق جلسات تحضير 


الأرواح. 
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(#*) عبادة الأشياء المسحورة. 


1.2 الصورة والسحر. الصورة والعبادة 


إذا كان ثمّة اختلاف بين غلماء العصر الحجري القديمء» فإنه 
يتمحور حول نقطة واحدة تقوم على معرفة ما إذا كانت الصور 
الجدارية - التي تُمئْل في أغلب الأحيان صوراً عن الحيوانات» ونادراً 
عن الإنسان - تتمتّع بقيمة دينية بشكلٍ أساسي. ٠‏ وفي فرنساء وأورويا 
بشكلٍ أوسع ؛ تقوم النظرية السائدة اليوم» وعلى خطى جان كلوت 
(10165© صموع1) (1996)., بنسب إنتاج الصور الجدارية كما استعملها 
الشامان. وهذه النظرية الساحرة ببساطتهاء يُمكن أن تكون إسقاطية 

بعض الشيءء. ذلك أنّها تقرأ ماض قديم مجهولٍ تماماً على ضوء 
ا أو ماض تاريخي» وحتّى حديث (لا نزال نجد في أيّامنا هذه 
شاماتاً في العديد مرخ اليلدذان الآأسيونة ل خاص). وهذه نزعة 
سعيزة. حدما حعه الموتكين كن اليوئاق القديجة» فالنسية إلى 
بوسانياس (2210582185). كان يسيو س (126566). ملكاء لا بطلا 
أسطورياًء لأنه لم يكن بوسعه أن يتخيّل أنه يُمكن للأشياء في 
القديمء أن تختلف عن الطريقة يقة التي يراها بها (1983 ,عملزء/). 
وبشكل ممائل» فعلماء العصر الحجريء» يتخيّلون أيضاً شاماناً في 
حقبة ما قبل التاريخ لأنْ ذلك هو أسهل سيناريو يُمكنهم تصوره: 
فالصور الجدارية موجودةٌ في كهوفٍ مُظلمة يصعُبٌ الوصول إليها: 
ولم يكن بالإمكان رؤيتها إلا بعد جهدٍ كبير (لا شَكَ في أنه جهدٌ 
أقل بالنسبة إلى رجال كانوا يقطنون في كهوف, منه بالنسبة إليناء 
نحن الذين نعجز عن أداء مثل نلك الشهتة بغياف الشبوء الكهربائي) ؛ 
ولنذكر بشكل خاص أنّها صورٌ مُتشابهة» ولكتها رمزيّة إلى حد بعيد 
تمكننا سهولة أن جع بأنها لا مكل أفراداً (مثل الماموث» وَالسّمْر 
)بل أصنافاً (مثل الجَسئيّات (0626زط36م): والسّئوريات 
(هناة))؛ ولكن بهدف اعتبارها أساليب للعبادة؛ ثمّة خطوة واحدة 
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ضرورية فقط (نتكلّم عن العبادة عندما يدل حرف البداية 
(ءأناء5نا[202) فى الا جنبية ا ت). ! أنْ هذه ١‏ 
أ إلى بعض الكلمات). إلآ 
فس خدبدء والطرح الأكثر بساطة الذي يرى في هذه ا 
اختباراً للمرئى والبصري (1999 ,5686165)» يُرضى شريحة كبيرةً من 
النا 
س. 


ومن السهل إثبات القيمة الدينية الخاصة ببعض الصورء التى 
تعود إلى الحقبات 'التاريخية" (- تلك التي نملك عنها مُستندات 
خطية). وتُشكل تماثيل ال كزوانا (50828) فى اليونان القديمة 
القديمة » مثالا مهما على ذلك». لأننَا تجل قية فصلا للوظيفة الئُذرية 
أو السرية عن أيّ مفهوم تشابه: فليس من المفروض أن تُشبه هذه 
الصورة النموذج الذي تُمثّله (أقله ليس من الناحية البصرية) لتم 
وظيفته (ص 9). وسط التقاليد الثقافية الغربية» اليونانية» 
فالرومانية» م م المسيحية» أدذّت الصورء وبشكل غير فطع نوعا ماء 
ولغاية القرن العشرين» درأ ايشا وحتى ثقافياً مهما ,عمءطلعه:1) 
0 ولا بد من التذكير بأنْ كلمة د (صورة) الفرنسية. 
مُشْتَقَةٌ من اللاتينية 2151880 التي كانت ير بشكل أساسي» إلئن 
صورة البورتريه الخاصة بشخص ماء ولكن معت جوهري تماماء 
5 فقد كانت ال 12280 في حذ ذاتها تُعامَلُ معاملة الشخص". 
بيلتينغ , » 1990). لدرجة أنه كان من الممكن أن يشير هذا المصطلح 
انض إلى صورة الأموات» بشكل أشباح» أو بشكل تذكار. وهذا 
هو المعنى الذي اتخذته البورتريهات المرسومة على أغطية النواويس». 
وخصوصاً الشهيرة منها والتي تعود إلى الفيّوم (:دناه/زة5) (مصرء من 
القرن الأوّل إلى القرن الوائع؟» المعبّرة بشكل لا يوصف. 0 
عولد عفدنا اتطباعاً 'قوياً من *النكايه" (علق الكغم .من ألنا تتخهل 
النماذج الأصلية). والتي بدو أنّها شكلت الدعامة: الأساسية في عبادة 
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الأموات. وتقوم المُشكلة الأساسية المطروحة؛ انطلاقاً من تطور 
المسيحية ثُمْ هيمنتهاء على تزويج تقليد البورتريه "الساكن" هذا مع 
احتمال تصوير ليس الشخص فقط (مع روحه)» بل الله أيضاء أو 


وعندما 5 تم حَلُ هذه المسألة - حول مُلاحظة أنه إِنْ تواضع الله 
ليجعل نفسه السانا فتلك إرادة منه بأن يتم م النظر إليه كإنسان». ولم 
لا بتصويره كإنسان - رفض فن الصورة المسيحيةء خلال أكثر من 
ألفية واحدة» رسم وجه المسيح والقديسينء. وكذلك الربٌ الإلى 
مما يطرح مزيدا من الإشكالية (سوف نعود لدراسة هذا الموضوع 
بعد لحظاتء. من خلال موضوع الأيقونات). وطرح هذا السؤال 
مُجِدَداَء ولكن بطريقة مُغايرة بعد عصر النهضة» وبعد تحديد نموذج 
جديد للصورة» يُركز على قيم التقليد والقيم البصرية. والصور في 
القرن الخامس عشرء تقترب بشكل هائل من 'الفكرة التصويرية ' 
(ص 141)» حتّى إن البعض منها اعتّبر شكيايها للنموذجء لدوجة آله 
كان يخلق نوعاً من الوهم. أمَا نحن» فلا تخدعنا بعد اليوم النزعة 
'الواقسية" في لوجات القرن الخامس مكبر في إيطاتنا 
(540عه0103110)» ولا تلك الدقيقة منها الموجودة فى اللوحات 
الفلمندي (06651,1953اهة0): التي نر ى'فبها الآن اصطلسا كأ 
ف من الاصطلاحات. والصحيح أن 'تصوير اليشارة مغلا 
رمزية بشكل محض» على خلفية ذهبية ومع شخفصيات تتححراد 
وترتدي ثياباً تُحَدَّدُها المفردات التقليديةء» يختلف توغا ما عن 
تصويرها كزيارةٍ فعلية من رجل ذي جناحين لامرأةٍ شابة بقسمات 
وجه دقيقة» في إطار يبدو فقيو جداً. وفي الحالة الثانية» من 
الصعب الامتناع عن الشعور بم ببعض التشْوّش إزاء واقعية تصوير مشهد 
غير واقعي (أو واقعي. زنكو عن صعيد الأسطورة). 
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في فيلم بيرغمان 1115 1,686 (2)1963 يصف أحد الكهنة هذه الصورة عن 
الألوهة بال "العبثية" . على اعتبار أنّها مادية بشكل فظ. 


مسألة الواقعية هذه مهمّة في هدفيّة الاستعمال الديني الذي يُعنى 
بالمجال فوق الطبيعي والتجاوزي» والذي أكثر ما تُعرقله بشكل 
افثر اق » تعد بقلده شديدة جداً. وعلاوةً على ذلك» بعدما شرق 
القرن التاسع عقر تكاثرا تلصور ذات الهدفية النيفية والمشحونة 
بالتفاصيل التمائلية (مثلاً» كما عند أتباع الحركة ما قبل الرافاييلية 
(©1ا6:35036:م)» شهد القرن العشرين عودةً إلى صور تلميحية أكثرء 
وحتّى إلى نوع من التجريد اعّبر أنه يتيح استحضار القوى الإلهية 
أكثر (زُجاجيات كنيسة دير سانت فوا دو كونك عل م2 - عاملد5 
6©65». من صنع بيار سو لاج (وءع138لناه5 عتعلط)» 1994). 


2 الصورة والمُقدّسات 
وتتعدد الاستعمالات الدينية للصور عبر الحضارات» وهذا ما 
يجعلنا نطرحٌ سؤالاً عاماً أكثر حول المُقدّسات. فكما يُذكّرنا به علم 
الاشتقاق. إذا كانت الكلمة الفرنسية «05نعناء (دين) لير إلى الرابط 
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الاجتماعي (فهي نفيك الرّبط (ءذا6: 16اء)» ومن دون لعب على الكلام)؛ 
فالمُقدّسات وبخلاف ذلك» تُفيد -0 هذا الرابط ان ه013 
72) وكلمة 52062 اللاتينية الك حالة من وْضِع خارج المجدع» 
إِما عقاباً له (50© 53067 هو التعبير الذي يعتمده الحاكم ف في النفي)» أو 
وبشكل نادر أكثر» لأله يتممّع بقدرة خارجة عن المألوف». في .التواصل 
مع الأولوهة؛ 0 في الاستعمال الحجالي. فيعني مُصطلح 05 
المُقدّس والملعون في أآنِ معاً. وفي كُلّ الأحوال» نوعاً من التجارب 
المختلفة تماما عن التجربة الدينية (التىي هي جماعيّة في الجوهر). 

إذاً ثمّة نوعٌ مُغاير تماماً من الاستعمال المُمكن للصور الذي قد 
يجعلها قادرةً على إتاحة الولوج إلى المُقدّسات. وفي الواقع؛ على 
الرغم من أنه من المُغري اللعب على الكلام 0 
الذي تتيحه اللغة الفرنسيةء بين 12286 (صورة)» و722816 (سحر)ء لا 
تُشكل الصورة بالضرورة الأداة المُثلى لهذا النوع من الولوج. فضلاً عن 
أنه لا يُمكن الوصول إلى المُقدّسات من خلال السحرء بل من خلال 
تمرين القدرات البشرية التي تُدفَع إلى أقصى حدودها - إلى حيث 
ستلتقي بالأسرار الكونية الكبيرة: الحياةء والموتء والروح» 
والنفسء والوجود. وإِنْ التقت الصور بالمُقدّسات» فذلك يكون من 
خلال مؤسّسة مُتخصّصة لذلك» وخاصّة على الدوام (راجع مثلاء في 
حالة السينماء ديفيكتور (10671005) وفيغلسون (2هواعواء©2)). 


الأيقونة ومُحاربة الأيقونات 


إن المثل الأكثر شيوعاً فى ثقافتناء والذي يُعبّر عن العلاقة بين 
الصورة والمُقدّسات» يتجلى من خلال الأيقونة. فالأيقونة”'' (من 


49 اليوم , ٠»‏ يستعمل المصطلح نفسره بشكر ل شائع ضمن مفردات الحاسوب. للدلالة على 
رسم صوري (16]08527025216م) يشير إلى برنافج معلوماي. ولكننا في هذا السياق». وكما يُفهم 


ذلك» له نتناول هذا الااستعمال الحديث. 
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اليونانية ممعلاء ٠,‏ أي الصورة) هي صورة نمثل الإله أو حتى أحد 
القديسين » وفقأ لبعض القوانين ن التي لم تتغيّر نوعاً ما بمرور الوقت 
(فما زلنا نشهد صناعة أيقونات ل تتم 2 عن نماذجها الأصلية 
التي تعود إلى القرن الثامن). لا شك في أن هذه الصور التي صنعت 
بشكل كبير في بيزنطة ؛ ا الطاد ساد ساس طبار 
'الأورثوذكسية" بصورة طقسية» وذلك من خلال الفواصل الأيقونية 
(1602051256)» وهي فواصل تتكدس فيها الأيقونات وتفصل موضع 
الخورس عن سائر أرجاء الكنيسة. إلا أنْ هذا الاستعمال الديني نفسه 
قائعٌ على افتراض قيمة مُقدّسة في الأيقونة» كُل واحدة بمُفردها. 


في الواقع» نشأت الأيقونة من اعتقادٍ يؤمن بقوّة صورة أولى. 
تُحافظ على خصائصها التجاوزية» ون تم نسخها بشكلٍ لآ محدود. 
(1930 ,107ةعانا80). وهذه الصورة» هي صورةً عن وجه المسيح. 
تم رسمُها بطريقة فوق طبيعية» وهي تمع بالتالي بقوّة تفوق إلى حدٌ 
بعيد مُجِرّد تصوير بعض الأشكال (فهي ليست نوعاً من البورتريهات 
بالمفهوم التقليدي). وثمّة العديد من الأساطير حول هذا الموضوعء 
ومن أشهرها أسطور ة وشاح القديسة فيرونيكا (©ناونه7660) (فهي من 
بُقال أنّها مَسَحت وجه المسيح خلال صعوده جبل الججلجلة» فانطبع 
ا أصول أسطورية أخرى : المددوليون (23103110)» وهو أنقيا 
صورةٌ لوجه المسيح أرسلها المسيح إلى الملك أبجر. ملك الرهاء 
بطلب من هذا الأخير» وذلك لالتماس المُعجزات بواسطتها. وفي 
الاعتقادات الأولى عبر التاريخ. كان المتديليون يُمثل لوعا من 
البورتريه المرسوم (وفق طريقة شاعت على امتداد القرون 0 
تُعتمد في إظهار الشكل الخارجي لفردٍ ما). إلآ أنْ الاعتقاد القوي 
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في الأسطورة ترسّخ حول فكرة أن ذلك يُمئل رسما لبورتريه أنجز 
بشكل «سحري + وم الحصول عليه؛ هو أيضاًء من خلال أثرٍ مُباشر 
الوه على قطعة نماكن. وقد أصبح هذا المنديليون (' المنديل' في 
اليونانية) بالذات» النموذج الأصلي لكل الأيقونات التي تَمَثّْل وجه 
المسبيح - مع بعض التغييرات الطفيفة بهدف نقل الوسمات الحقيقة 
(الناتجة عن رسم - أثر) للإله - الابن2. ويجب على الأيقونة - كُلُ 
اسكنة خاصة ومادية عنها - أن تتمتّع بالقيمة الروحية والقوّة فوق 
الطبيعية نفسها (بما فى ذلك». وبشكل ملموس. بقوّة رادعة للشر 
(210106م0610م2 ع1016)) بالشفار: ئة مع النموذ ذج الأصلي: فأمام كَل 
أيقونة وإن صنعت وفق التقاليد» نجد أنفسنا أمام صورة الإله نفسهء 
أي إِنَّنا نتواصل مباشرةً (121106018626821) (ومن دون وساطة 
(5ه601281ه2) مع المُقدّس. 


إن مثل هذه العقيدة المُهِمّة لا يُمكن إلآ أن تستدعي الاعتراض. 
وهذا ما حَدّث منذ قرنين أو ثلاثة. ويأتى هذا الاعتراض بشكل 
أساسى من خارج الديانة المسيحية» ويقوم على إنكار الافتراضات 
المُسبقة حول الأيقونة: فقد أنكروا كونها صورةً حقيقية عن المسيح, 
أو أنكروا ألوهيّة المسيح. أو حتّى وجوده تاريخيا. إلا أننا فى هذا 
السياق» أمام فشكا تافهة من الإيمان أو عدم الإيمان. التي لا 
تملك فى حد ذاتها أي تأثير على المدافعين عن الأيقونة (ففى مجال 
الإيمان. لا يمحن اللجوء إلى الإقناع العقلاني). ويكتسف الهجوم 
ضَد عقيدة الأيقونة أهميّة أكبر عندما يصدّر من داخل الديانة نفسهاء 
فلا يُهاجم الافتراضات المُسبقة المعنية السحرية منها والأسطورية - 


(2) ونجد على الأقل في الديانة المسيحية مُصادفة ثالثة تُعبْر عن هذه الفكرة التي تتناول 
الأثر الإلهيء وذلك مع ' الكفن امقس * في تورينو» وهو قطعة قُماش حيث من المفترض 
أن يكون قد انطبع عليه جسم المسيح بعد إنزاله عن الصليب وتكفينه. 
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التي تتشارك فيها - ولكن الأعراف العملية المُتعلقة بصورة الله هذه. 
وخصوصاً النظرية التي تتناول هذه الأعراف. 


وهذا ما شكل الرهان في الشجار الكبير الذي يُسمّى دوماً ال 
66ةاءهه2: (مُحاربة الأيقونات)» والذي شكل توعا من الحرب 
المدنية الحقيقية وسط الديانة المسيحية. وجسّدت هذه الحرب فى 
التححيفات المبييسحية الأرلى . العوثر بين الآرث الروناتى ا(حيت 
كانت الصورة ُستعمل دوماً كنوع من الولوج السحري إلى 
المُقدّسات)» الذي تدعمه النظريات الأفلاطونية الجديدة في القرون 
الأولى من جهةء ومن جهة أخرىء الفكرة القائلة بأنَّ الديانة 
التوحيدية المسيحية:ء التى تعود إلى اليهودية» قد ورثت عن هذه 
الديانة الأخيرة حظر عبادة الأصنام» وفكرة الإله الخفي الذي لا 
يُمكن تصويره. ولّم نُستعمل الصور لغايات دينية إل عندما أصبحت 
المسيحية الديانة الرسمية في الإمبراطورية الرومانية» مع قسطنطين 
الأول  306(‏ 337). ونظرية الأيقونة التى جاءت بعد هذه الحقبة 
بكثير» هي التي جعلت هذا النوع من الأعراف مُجرّداً ؛ علاوةٌ على 
ذلك» فال 10020040165 (أي المُدافعين عن الأيقونة) هُم من حسموا 
النتيجة في النهاية» وبالتالي أصبح التاريخ يُكتب استنادا إلى وجهة 
نظرهم. ويُمكن أن نفهم بسهولة ماهية النوايا المحتملة لدى القوى 
الموجودة في تلك الفترة: الدينية (هل يجوز اللجوء إلى الصور في 
تأدية العبادة نعم أم لا؟)؛ سياسية (في إطار الدفاع عن الإمبراطورية» 
هل هناك مصلحة في استعمال الصور الدينية؟)؛ لاهوتية (هل يُمكن 
فعلاً الدخول في اتّصال مع الله من خلال الأيقونة؟). 


رو لى! 


كما سبق وذكرنا ذلك فى سياق سابق» هذه الواقعة التى تمثل 
الحرب ضَد صورة الله لم كن الوحيدة في التاريخ 22011 )0 
(2000. فمُحاربة الأيقونات من الجهة البيزنطية تعنينا بشكل خاص 
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في هذا المضمارء لأنّها شكلت مناسبةً للمضي بنضال نظري أتاح 
فُرصة تحديدٍ دقيقٍ لبرنامج ما طرح سياسة الصور كما أتاحت وضع 
تنظرية كول الصور من خلال علاقاتها بالمُقدّسات بشكلٍ عام؛ تُعيد 
التأكيد على - خحجج الدفاع عن الصورة ضد مُحاربي الأشرنة. 


ولا يمكننا في هذا المعرض نقل هذه المحاججة البارعة جداًء 
بكلّ تفاصيلها ارد الملخص الوافي عنها في كتاب بيلتينغ , 
0» وهى تستنلٌ بشكل أساسى إلى فكرتين أساسيّتين: 1 - بما 
أن المسيح لكيه الألهن ع يك طيعفة الالرفة فين يسغل: الله 
مرئياً من خلال تجسّده؛ وهو بالتالي يتصرف إذاً على أنّه رسم 
بورتريه للإله. يجعل التفودج رياه ويجسّد حقيقته الروحية؛ 2 - 
والرسًام لا يبرسم سه مقلدة (متمغصتص) إلا لسبب وجيه مفاده أنْ 
َكل شيء صورةٌ صادرة عنه (فهو ليس خالقاً بالمعنى الصحيح 
للكلمة.؛ بل وسيطأً). ويُطلعنا جوهر اللاهوت الذي يتناول الأيقونة» 
أن ثمّة صوراً (خاصةء صُنعت في ظروف محذدة) لا تملك قدرة 
تصوير الأساطير فحسبء» بل وأيضاء قدرة إظهار حقيقة تم كشفها 
مرئياًء وذلك بشكل لا يُمكن إنكاره. كما في الكتابات المُقدّسة. 
والصورة؛ء على غرار ال لوغوس (60805)» تُتيح الولوج إلى 
المقدسات. في الواقع , اعتبر المدافعون عن الأيقونة بأنها بأهميّة 
اللغة على الأقل» وهذا ما جعل البطريرك نيسيفوروس يكتّب 
التصريح الغالي: *إن إلغاء الصورة ليس فيه اختفاة للمسيح بل 


للكون بأسره" (1992 ,ئإةرطء2). 


وهُناء نتبيّن خلاصةً بالغة الأهمية» هناك الكثير من الحضارات 
التي جيّشت جِيّشت الصورة كوسيلة اتصال مع المُقَدْسَات» (راجع على 
سيل المنان 8 ,ووندة؛ أو حول البوذية 19515 بنهءلة34)» 
ولكن أيَاً منها لم يُعطِ في الوقت نفسهء نظرية حول الصورة» تُشكل 
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أيضاً نظريةً حاذقةً ومُرهفةً. تطال كذلك المسألة الأشمل المتمئلة من 
خلال فنّ التقليد (وذةنم). في الواقعء. إِنْ الأيقونة» وإلى جانب 
كونها صورةً عن الألوهية» هي أيضاً صورةًٌ تمثيلية» لهذا السبب لا 
يُمكن فعلاً أن نتوافق في الرأي مع التّقاد الذين يكشفون من خلال 
بعض الحركات في مجال الرسم التجريدي (الحركة السياديّة» في 
المرتبة الأولى)؛ أصداءً عن هذا المفهوم 'السحري"' للصورة. وليس 
من المّحظور التفكير بأن هذه اللوحات السيادية تُتيح الولوج إلى 
'شيء" تجاوزي. (1920 ,ء]342181). وهذا كما كان يُطالب به 
مُخترعها بشكلٍ صريح. إلأ أن ذلك لا يحوّلها على الفورء إلى 
طرق ولوج إلى المُقدّسات (الأمر الذي لم يُعرِب عنه). وبشكلٍ 
مُعاكس» على الرُغم مما تتميّز به الأيقونة من صفةٍ تمثيلية» فهي 
تتحدّد من خلال علاقتها الخاصة مع أحد المعبودين» والتي يتم 
فهمّها بطريقة خاصة: لهذا السبب» من الصعب أيضا إقامة صلةٍ 
فورية بين نظرية الأيقونات» وصور فيلمية» على سبيل المثال. أمّا 
تاركوفسكي (107511ة1)» المخرج السينمائي الذي تم اختباره في 
هذا المجال. فكان يُطالب هو أيضاً بخاضة تميّز الصورة الفنية وهى 
" التقاط المجرّدات " (1986 ,13:1005141)» وكان يستشهد فى أعلب 
الأحيان بكتابات مُنظر للأيقونات (فلورنسكى (1922 ,قط 6 110) ؛ 
وصوره المجازية» والمُّلفَزة غالباً» وإنْ ممت إلى الأيقونات بصلة» 
فهي صلة غير مباشرة (2007 ,4880مه8). 


2 الصورة والخفي 


من المفارقة» بحسب المنظور الذي نطرحه (الصورة كغرض 
مادي من صُنع البشرء يهدف إلى نقل جانب من جوانب العالم 
بشكل مرئي)؛ أن نفكر في أنه يُمكن للصورة أن تشير إلى غرض 
" غير مرئي". إلتى جائب ذلك» وفي النصف الثاني من القرن 
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العشرين»: حرّكت واقعة "الفن المفهومى" الشعور بالارتياب مجدداًء 
إزاء كُلّ صورة تُعتبر استحضاراً حقيقياً للواقع :1984 ,6ادا2 26) 


. 1011212315, 1997( 


يُشكل هذا الأمر خلاصة ما تعلّمنا إِيَاه الصورة التى تهدف إلى 
انعضار التقزساقه أو أكدر بونذلل إلى إناسة الخواضل 'منعه. 
ونجد عند الكثير من الحضارات» ضووأ 7 تم إنتاجها من أجل هذا 
النوع من التواصل» على الرّغم من المسافة ١‏ الكبيرة ة التي تفصل بين 
مادية الصورة من جهة» والمُعطيات الروحية أو المُقدّسة التى تُشير 
إليها (راجع مثلا (1055ة:2)1601-51 1979). لا شك في أن هله اليد ر 
“تّصوّر" شيئًا ماء ولكن» لا بد من الاعتراف بأنّْ استعمالها فى 
المجتمع يُضيف إلى هذا النوع من التصوير بالمعنى العادي للمُصطلح 
(ص 270): مستوى آخر من "التصوير'" حذده ف. ديسكولا .مم) 
(12معوع12 الاختصاصي في علم الإنسان بالتالي : 'عملية كونية يتم 
من خلالها توظيف غرض مادي ما بشكل علنيء وذلك على يد 
"واسطة" (بمعنى الكلمة الإنجليزية 1 يتم م تحديدها فى 
المُجتمع عقب عملية تشكيل. وتنظيم؛ وتزيين» أو ته 6(*) 
(2005). وهذا ما ينطبق على الفن المسيحي (خارج إطار ال 
الذي يُمثل بشكل عام حلقات من النص الإنجيلي؛ أي مشاهد 
درامية صغيرة» غالباً ما تُعامل مُعَامْلةٌ البوية بشكلٍ كبيرء مع اعتماد 
مفكلين» وأزيافة زودكورات: (زهذا تشكمه السيننا)ة تمن بيده 
الأفلام العديدة المُخصّصة للمسيح. 00 
يتمتّع بقيمةٍ دينية مُباشرة). ففي تصوير البشارة أو الصلب في القرن 
السادس عشر أو القرن السابع عشر مثلاء من السهل رؤية هذا 
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المشهد المُعبّر في أغلب الأحيان - ومن الصّعب الوصول إلى فكرةٍ 
عن الحقيقة المقدسة التى يعرضها. 


ومن الأمور المُعبّرة هو أنّه وبعد الحقبة "البصرية" التي عرفتها 
الانطباعية (ص 127)» كان فن الرسمء الذي أصبح 'مُجرداً' (ص 
8) عندها قد ادّعى أنه يتيح الولوج إلى عالم حَفي (ولكن ليس 
بالضرورة مُقدّساً ولا دينياً). وهذا ما تؤكده جبّداً العبارة الشهيرة لبول 
كُلي: ' الفنّ لا يُصوّر المرئي» بل يجعل الأشياء مرئية' (1920): 
فلوحة الرسم لا يُمكن أن ندركها فحسبء» بل تجعلنا نُدرك ما كان 
يتعذّر علينا إدراكه من قبلها. ويُمكن لهذه الحقيقة الخفيّة أن تتمتّع 
بوضع مُتغيّر - فتتمئّل من خلال الآلهةء والأرواح (بما فيها أرواح 
الأجداد بصورة ممكنة). والأشباح. ولكن أيضا من خلال الأفكار 
المُجرّدة» والذوات» أو بكل بساطة» من خلال المزايا الخفية للعالم 
المرئي. وفي القرن العشرين» عرف فنّ الرسم في كُلّْ حركاته» هذا 
النوع من الانشغال. وهذا الأمر واضحٌ من خلال الحركات التجريدية 
في مطلع القرنء مثل السيادية (6722615506:مناة) التي كانت تهدف 
بشكل صريح إلى موازاة الدين بالعلم؛ كسبيلٍ للولوج إلى العالم 
الذي أن يمكن التعرّف إليه (1922 بطه)81:1). إن فنَ الرسم الذي 
يمتاز في الغالب بطابع تصويريء مثل ذلك الذي يتميّز به 
السورياليون (50116811565)ء يدعي أيضا بأنه يتيح إدراك حقائق ذهنية 
(وحتّى سحرية)؛ فقد كانت ماغريت تعتبر أنْ لوحاتها 'مُعدَةٌ لتكون 
إشارات مادية تُمثّْل الحُرية والفكر " (1954). وطرحت هذه المسألة 
مراراً في مجال السينما؛ فقد سيق أنْ طالب رؤّاد ريدت المقرن 
العشرين بمنح فنّ صناعة الأفلام القدرة غلى العشاصن فق كل وه 
من وجوه الخضوع إلى تصوير الصورة كتمثيل» لطرح جوانب ذهنية 


من الحقيقة» تاذرا ها تكون روحية (راجع مخ بين آخرين: ,2235 ع2آ 
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5 ,تلقطع :1935 ,1926 ,ستعلوم8 :1919-1937 ,6ةانا© :1985). وغالباً 
ما أعيد التأكيد» على قُدرة صورة الفيلم على تصوير جانب خفي في 
النصف الثانى من القرن» وذلك فى إطار السينما التى توصف بال 
"إشتيازية" (راجع مثلاً براكاج» 3 ؛ وفرامبتون (دهامصةء)» 
72» ولكن أيضاًء وبشكل عام» في إطار علاقة السينما بعالم 
الحُرافة والأشباح (2009 ,1995 ,20اناعم1) . 


3 الصورة كرمز 


من الناحية السيميائية» ينتج الرمز عن عملية مجازية: فهو يقوم 
بربط مدلولٍ (86نمهنة) بدالٍ (86281نمعزة) ليس له في الأساس. وما 
يُميّز الرمز عن المجازء هو جانبه البراغماتى. والمجاز وليد عملية 
خلق فردية» لا يهدف إلى أن يكون مُكرّراً؛ 27 تم إدخال عدد كبير 
من المجازات "الجامدة" إلى كُلّ اللغات. فأضحت بالتالى إِمّا 
كليشه (كلاماً مُعاداً)ء وإمًا استعارةٌء ««ءامهم 1 أو 
ورقة للكتابة» «ناوهعم6ه هنا :ذة]» [وهى عبارة فرنسية تعنى تحريك 
السيارة ذهاباً وإياباً لركنهاء مع الع أن كلمة 52558 تعني 
الفُتحة])» ولكنء. وكما لاحظ ريكور (2ناهءز8) الأمر بشكل كبير» 
لاكسب العملة السحاتئة عع إلا اذا بيتك “"اسنة ",نا الرهده 
ويخلاف ذلك» فلا وجود له إلا إذا تمٌّ الاعتراف به من قبل جماعة 
ماء قبلت نهائياء وفق عقدٍ سيميائي - براغماتيكي» العملية المجازية 
الخاصاة. ولا شَك في أنّ الديانات» العي. كنا نتكلم عنها في سياق 
قريب تحتاج إلى مثل هذه الرموز» كي تنسى طبيعتها المجازية في 
بعض الأحيان» وتأخذها بحرفيّتها. إلا أن للرمزية قيمةً أشمل من 
ذلك بكثيرء فهي موجودةٌ في كُلَّ المجتمعات». من أجل وظائف 


عديدة أخر ى. 
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وقد كانت الصورة دوماً قادرةً بشكل خاص على الالتقاء 
بالرمزء إمَا من خلال تصويره برمزيّات موجودة مُسبقا (وهي بشكلٍ 
عام سيق تشعيلها في اللغة)» وإما من خلال إيجاد رمزيّات جديدة 
له. يكون للّغة القرار في اعتمادها أم لا. 

1.3 الصورة تنقل الرموز 

سَبَّق أن صادفنا (ص 63. ص 147) الفكرة القائلة بأنْ من 
الممكن للصورة أن تنقّل هي في ذاتهاء رمزية ماء كما سبق أن 
لاحظنا الطبيعة الاعتباطية في الصلة بين المدلول والدال. إليكم مثلين 
جديدين عن ذلك : 


مَكَل العين خلال القرن الخامس عشر في إيطاليا 


(0أ2ع01121106)) . 


بهذا العُنوان الموحي تُرجمت إلى الفرنسية دراسةً كلاسيكية 
لباكساندال (82:820811) (1972). بنفل عنوانها الأصلى 220 عمتأاصلوط 
1621 لإتناخصعه طالاة عطا مز ععمعلءءم:8 ٠»‏ محتواها بشكل مَبِسَط أكثر. 
ويتمحور هذا الكتاب حول الفكرة القائلة بأنّهء ولفهم الطريقة التي 
كان يرى من خلالها الناس اللوحات المُعاصرة في القرن الخامس» 
لا بُدَ من معرفة العوامل التي أُنَّرتَ في رؤيتهم. بما أنْ رؤية لوحة ما 
تخضعء وقبل كُلّ شيء؛ إلى عوامل اجتماعية - أيديولوجية. وبحث 
باكساندال مثير للاهتمام من حيث النهج المُعتمّد الذي يقوده للتفتيش 
عن عوامل متباينة : 


- في هذا المُجتمع المسيحيء» على الأقل وبصورة مبدئية» 
يُشكل النص الإنجيلي. في الكثير من اللوحات. المادّة الأساس التي 


تعذيياء والموضوع الذي تتمحور حوله. 
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بشكل خاص» مُرتبط بمجموعة اجتماعية ما (المُتعلّمين)» 
تُشكل بلاغة العظة» المرجع المُضمر للعديد من الأعمال التي تُمثّل 
إحدى الصور البيانية الكلاسيكية التى يجب التعرّف إليها؛ 


- وتعطى مجموعة الحركات المُعتمدة فى البلاط معنى مُحدّداً 
ومُرمّزاً لبعض الحركات التي يتم رسمّها في اللوحات؛ 

وكذلك الرّقص والدراما المُقدّسين هُماء وعلى غرار مجموعة 
الحركات في البلاط» مصدر وضعيّات الشخصيّات المرسومة. كما 
فى لوحة 5مم6غم28 لبوتيتشيلى (11اءء80]]1) ؛ 


- ورمزية الألوان هى من العناصر التى نجدها فى التقاليد 
القديمة والتى ما زالت تُعتمد منذ العصور الوسطى؛ لنذكر مثلاً أن 
اللون الأزرق اللازوردي وهو اللون الذي تم انتقاؤه لمعطف 
العذراء. كان يرمر الى المعطف السماوي». وَفَيَّة السماوات 
(2000 ,1988 ,لموه02ا635]0) ؟ 

كلمن أن رمزئة الحراس الشفس» فى أيشنا» تعيد إخياء 
رمزيّات قديمة جداً؛ 
الخاص بالأحجام» ميل المجتمع التوسكاني باستو في القرن الخامس 
عشر لاعتماد نماذج من علم الرياضيات» نعلم أنّها شكلت بالنسبة 
إلى الرسّامين مناسبة لممارسة بعض التمارين الموسّعة حول التركيب 
المنظوري. (1450-1452 ,ناءىء15ة) ؛ 


- الميل إلى بلوغ المهارة بشكل عام» الذي يُمكن أن نلمسه في 


الموسيقى كما في الشعر. 
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وتكمن أهميّة هذا الطرح في أنْها تُظهر التعدّدية والتنوّع في 
مستويات التجسيد الفاعلة في العلاقة مع لوحة ما. فمن المفترض 
بمن يُشاهد لوحةً عن البشارة (أحد الأمثلة التي تم دَرسُّها بشكلٍ 
تفصيلي أكثر) أن يكون على اطلاع بالمرجع الإنجيلي المتعلق بهذا 
الموضوع, إلآ أن سائر المُستويات المُستخرجة يُمكن أن تعدّل في 
نهاية الأمرء رؤيته للوحة. المُهم هو أن يتمّ درس هذه الرمزيات» 
المُستنبطة بشكل غير متساو. خارج إطار الرجوع إلى القيم الفنية 
وحتّى الجمالية الشاضة بالصورة. 


لوحات «أوعن0*! ع0 5غارو0» 


قد تكون إحدى المعادلات الموجودة في القرن العشرين» التي 
يُمكن أن تحلّ محل سلسلة اللوحات هذه التي تُمل جميعها المشهد 
الأسطوري لفسة+. سيلما أنواع الأفلام (ع7معع عل مصغمت).» خصوصاً 
فى وضعه الصناعى بامتياز (السينما الهوليودية)» وفى أنواعه الوفيرة 
والأكثر شعبية. 5 يُسمَّى الوسترن (0]عاوء8)», مثلذ تيح تسهولة 
استخراج الرمزيّات الموجودة قبل كُل عمل في مُعيّن - وحتّى قبل 
وجود النوع السينماتوغرافي نفسه., إلا أنْ هذا الأخير حوّلها على 
المدى البعيد بشكل مقبول. وهذا ما حمل ناقدّين أميركيّين على كتابة 
الععليق الغالى “تمر الوستعرن إلى تازيشنا يشكله الأيطورى 
والرّمزي ' (تعليق لوترا ولياندرا (20076 ,086هدفآ))؛؟ أمَا من الجهة 
الأخرى من الأطلسيء فتمّ وصفه بال "سينما الأميركية بامتياز' 
(1953 مصاعد8) . 
في الواقع ‏ تُشير تسمية وسترن إلى هذه الحقيقة؛ فهذه الأفلام 
تتناول فكرةً أساسية في تاريخ الولايات المُتّحدة الأمريكية. إمَا 
للإشادة بها أو لانتقادها. ل هذه الفكرة ة موضوع ' الحدود" التي 
كان يُقصّد بها دوماً "الحدود الغربية" لأنّ الساحل هو من كان 
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مسرحاً لأولى المُستعمرات وحركات الاستيطان التي قام بها 
المهاجرون الأوروبيّون. ولطالما تم التطرق إلى هذا الموضوع الرهزي 
على الدوام في الولايات المتحدة؛ ولنذكر في هذا المضمار مثلا 
معبّرا يتجلى من خلال كتاب فريديريك تورنر (2262ن1 عاءترعلعء) 
عمتقعا6مطة ععأماونط'! مصهل عدغناهه»؟ 12 عل عمهعماءهدمصة”.1 الذي يعود 
إلى عام 201893 والذي يُعاصِر بالتالي ولادة السينما. وكان 'غزو' 
الغرب (نوع آخر من الكليشيهات» ومن المجموعات الأسطورية) قد 
أدى في القرن التاسع عشر إلى صدور مجموعة وفيرة من الأيقونات» 
كما دفع العديد من الرسّامين مثل فريديريك ريمينغتون عأء85ء760) 
(05)عهنصء2» أو مُصوّرين فوتوغرافيين» إلى تخصيص جزء كبير من 
أعمالهم لتجسيد الثيمات المُتعلّقة بهذا الموضوعء والتي تُشِرَت عبر 
الصحافة والطباعة الحجرية بالألوان (20073 ,26لصقانآ أء 721أناعآ) 
(وعنطمدمع هط)ئ[هصمءطء) . وهكذا يَجِسّد ال وسترن» وهو نوع من 
الأفلام التي تضّمٌ أحداثاً شيّقة» وحتّى عنيفة في أغلب الأحيان. 
والتي كثيراً ما تقوم سيناريوهاتها على أحاسيس أو تأثّرات أوّلية (حِسٌ 
الامتلاك» الرغبة في الانتقام» احترام الوعود...)» وبطريقة. عفوية» 
عند :محتناً من الرمون تون الأاطين التي وين لشعور ترم مين 
على الإيمان بتميّزه وفرادته» ومُقتنع في الوقت نفسه أنه قائمٌ على 
أكثر القيم عالمية. وهذه "الحدود'» وكما يُلاحظه لياندرا ولوتراء 
يُمكن فهمها من الناحية التاريخية كما من الناحية الجغرافية» وكحقيقة 
مُرتبطة بالأفكار» والوسترن يفرض هذه المفاهيم الثلاثة. 


وهذا النوع ذو الحدود المبهمة. الذي يتضمّن آلاف المواضيع» 
ينقل أيضاً عدداً مُعيّناً من الروايات المفصّلة نوعاً ما بشكل أساطير 
(أساطير الرجل الهندي» الطالح أو الصالح» والأساطير التي تتناول 
الزمالة» والحُب» والوحدة» والطابع البرّي. . . إلخ.) والتي يُمكن 
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أن ننسبها إلى هذه الأيديولوجية أو تلكء» من القرن الثامن عشر 
والتاسع عشر (من المشرس الصالح 6 (502 لروسو 
(10هء101155) إلى الوحدة الساحرة التى تطرّق إليها ثورو (10هء05ط1) 
في كتاب (91/31068)). وكان لمكم أذ نفهم هذا النوع على أنه 
يُشخصء في حالته الأساسية». "الصورة - الإدراك" (ر,عكناعاء2 
3.. ومن دون أن نعتزم توحيد هذا النوع ذي العناصر المُتباينة 
(إلا أنّه غالباً ما صعقنا برتابته النسبية)» ويحقٌ لنا أن نرى فيه نوعاً 
من اكتشاف رموز قومية كبيرة» وتجسيدها. وفي هذا الاتجاه بالذات» 
يُمكننا فهم العنوان الفطن الذي وضعه لوترا ولياندار (1990): 165 
أقعناه'! عل 0365© والذي يشير فى الوقت نفسهء إلى الخرائط 
الحترافك لذ شلكة ولكن أنها إلى الخرائط التاريخية التي لا تتورّع 
الأعمال الفردية عن إعادة توزيعهاء في إطار لعبة لا تتغيّر قوانينها. 


الرموز والوظيفة الرمزية 

إن الرُموز التي يتم تداولها في مُجتمع ماء تتمتّع بوظيفة رمزية 
عامة. ولكن أيضاً برمزيات خاصة. مُرتبطة بتاريخ م المجموعة البشرية 
قيد الدرس (1974 ,:6:66م5). وهذا ما سعى إلى إظهاره أحد 
الأبحاث» الذي يعتمد بشكلٍ مضمر على منهج مقارنة اه 6].ه770) 
(1972 ,عنهلةء والذي قاد المؤلفين مع هنود النافاجوء إلى 0 
أسئلة حول الطابع العالمي الكائن في العلاقة مع الصورة. ووافق ستّة 
نافاجويّون تتراوح أعمارهم بين السابعة عَسْرة والخامسة والعشرين» 
إلى جانب شخص سابع» أكبر سناً (55 عاماً) ويتكلم لخة واحدة» 
يعيشون 01ظ1 فى محميّة في أريزونا (همهمه)ء أن يتم مم إجراء 
البحث عليهم. وبعد فترةٍ طويلة من التآلئف المتبادّل» أعطاهم 
اختصاصيان في علم الإنسان» التوجيهات التقنية التي تتيح لهم 
استخدام جهارَّي الكاميرا واللصى (ستة عَشّر 16 ملليمترا)ء وعهدا 
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إليهم بهذه المعذات» طالبين منهم أن يصوروا أفلاماً عن موضوع من 
اختيارهم. / 


ورَكزت تفسيرات النتائج بشكل أساسي على اللغة 
السينماتوغرافية المُستعملة في هذه الأفلام» بالاستناد إلى الطرح 
الشهير الذي قدّمه سابير (5312) ووورف 07/507 والذي يُفيد بأنَّ 
التقطيعات الخاصة بعلم المعاني (عناوتأصقصة5) والجملية 
(590810106) التي تقوم بها اللغات الطبيعية» تعكسٌ مختلف 
التقسيمات المفهومية حول العالم الطبيعي. بمعنى آخرء افترض 
وورث وأدير بأنْ الطريقة العفوية اعتمدها النافاجوويّون في التصويرء 
من شأنها أن تُعبّر عن شيءٍ ما حول صور العالم الخاص بثقافتهم 
(شيءٍ إضافي على ذلك الذي تُعبّر عنه لُغتهم). كما حلّلا أيضاًء 
محتويات الأفلام من جهة (وخصوصاً مظاهرها الرمزية» وحتّى 
الأسطورية). وأشكالهاء من جهة أخرى. وهما من قاما بالتحليل 
الشكلي وفقاً لنموذج طوّره وورث في أعماله السيميائية الخاصة 
 1969(‏ 0276 يتميّز في أنه يأخذ في الاعتبار عملية صناعة الأفلام. 
ويميّز وورث بين ما يُسمّيه ال 65صرءلهه (- الأسطح كما هي عليه 
خلال التصويرء في الكاميرا) وال 606265 (وهي الأسطح كما تبدو 
عليه بعد عملية التوليف). بحيث تظهر في التحليل جميع مراحل 
أخذ القرار ومعناه. وقد سعى التحليل من بين أمورٍ أخرى» إلى 
إظهار الاختيارات التي تمّ القيام بها خلال التوليف» متسائلا إِنْ كان 
ثمّة قوانين بنيوية مُشتركة بين كُلَّ الأفلام التي أنتجها النافاجويّون. 

على عيّنة صغيرة بهذا الحجمء لا بد أن تكون النتائجح حكيمة. 
ومن إحدى النقاط التى اسئّنتّجت من هذا البحثء. بيان أهميّة 
المفاهيم المُرتبطة بالحركة الجسدية (خصوصاً بالحركة الدائرية) في 
ثقافة النافاجوء وبمفهوم الحركة نفسهء الذي تُرجِمَّ في الأفلام 
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بأشكال مُختلفة. وأطلعتنا هذه التجربة أنه إِنْ كان ثمّة قاعدة عالمية 
واسعة جداًء في إطار العلاقة مع الصورة المُتحرّكة» فتتشكل 
الاختلافات فى امتلاك الصورة على مُستوى الرمزيّات الأكثر رُسوخا 
في أى ثقافة وبالتالي» تلك التي نعي وجودها بشكل أقل + :واهني 
اختلافات تُترجَم من خلال الهيكلة العميقة في الصورة» أكثر منها من 
خلال مسنتوياتها. 


وتحضع الصورة في تشكيلها دوما لتأثير بُنيات عميقة مرتبطة 
بالمُمارسة اللغوية» وبالانتماء إلى منظمة رمزية (إلى ثقافة ماء إلى 
مُجتمع ما). فالرمزيّات التي تنقلها هي مُكوّنة سلفاًء على الأقل من 
الناحية الافتراضية. ولكن» على غرار الرمزيّات اللغوية» الرُموز 
الموجودة في صورة ما لا يتمٌ تأكيدها ولا تقديمها من خلالها: 
فالرمزية هى "دائرة قصيرة من الفكر' (1924 ,1110121083)؛ وهى 
ليست سوى تعبير عنهاء لا يصل إلى درجة التأكيد ولا التدقيق في 
الخطاب ولا فى الصورة الفوتوغرافية (100010790,1978)» ويمكننا 
دوماً تفسير الصورة الرمزية بشكل مُغاير» وليس من خلال نوايا 
مُبدِعها. وهذا التردد الأساسى تمّت المُطالبة بهء» وتغذيته فى الغرب» 
منذ الحقبة الرومانسية» كي يدخل في أساس العملية الشعرية التي 
تفترض وجود "طابع مجازيٌّ لا ينضب "» (اعوءلطء5) (ص 632). 


إذا كانت العملية الرمزية شعرية أم لاء فهي تخلق بطبيعتها 
التباساً مُعيّناء لا يُمكن تحسّسه إلى هذه الدرجة» إلا عندما نسعى 
بالاتجاه المُعاكس» إلى تفسير صورة» وخصوصاً صورة من الماضي. 
حتّى فى ما خصٌ الفترات التاريخية المعروفة جداء والمدروسة 
جيداء. مكل عضر الفيشية» تشكل العركة القاعيدة الأساس:دوما؟ 
ويُمكن أن نتبيّنه جيداً عندما يتم تفعيل مساع أرادوها إيجابية» وحتى 
علميةء مثل دراسة الصور :0020108) ألتي تُعنى بتبديد هذه 
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الشكوك (ص 238): وهذا لم يمنع محرّكها الأساسي بانوفسكي 
(53501510): من مواجهة التباسات في الصور لا يُمكن تفاديها 
(راجع نقد ويرث (1/1]8)» 1989). وينطبق الأمر نفسه في السينماء 
فمن براكاج إلى تاركوفسكيء هناك الكثير من الأعمال 'الرمزية' 
(بالمعنى الواسع جدأًء والتي لا تُلبّي معايير المدارس الفنية)» التي 
تقترح تعبيرات ومُزاملات غنيّة وموحية جداًء ولكن لا يُمكن 
حخصرها. 


3 الصورة تولد الرمزيات 

تنطلق دراسة وورث وأدير من الافتراض المُسبق القائل بأنْ أيّ 
نتاج بشري يعكسٌ دوماً شيئاً عن التنظيم والقيم المُرتبطة بالمجموعة 
الاجتماعية التي تنشأ منه. وهذه الدراسة تجعلنا نكتشف أيضا إمكانية 
أن تحوّل الصورة رموزها الموجودة مُسبقاًء وأن تُضيف إليها شيئا 
خاصاً (إِمَا من خلال إضعافها أو تقويتها). وبالتالي» بحُن لنا أن 
نتساءل إلى أي مدى يُمكن لهذه الصور أن تخترع رموزاً جديدة (وأن 
تفرضها فى ما بعد على الاستعمال الاجتماعى). ويُمكن أن نفكر فى 
هذا الأمر بطريقتين على الأقل» الأولى كميّةء والثانية نوعية. ١‏ 


يُمكن للصورة المنفردة أن تؤلّف (ص 160) استعارةً» قد تكون 
مُبتكرة كثيراً (يكفي بأن تُفكر في ماغريت التي جعلت من هذا الأمر 
اختصاصاً لها)؛ إلآ أنْ ذلك لا يجعل منها رمزاً. كون هذا الأخير 
يفترض توافقاً ما في وسطٍ اجتماعي مُعيّن. ولكن يُمكن للعديد من 
الصور - ومن المُفضّل أن تكون بكمية كبيرة - أن تُشكل على المدى 
البغية» رموزا محددة» بشكلٍ واضح. على الأقل على شكل 


رمزيّات» تكون في بعض الأحيان زاخرةً بالمعاني. فتصوير النساء 
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العاريات الممدّدات ومن 'ينظرن إلى المُشاهد' في لوحات تعود 
إلى الحقبة الممتذة بين القرن السادس عَشّر والقرن العشرين» ليست 
مُجرّد سوير لأساده: فهذا الجهاز التصويري» وإنْ لم يخترع لا 
الإباحية ولا الذكورية (1972 ,65ع:86): فهو يُعطيهما على الأقل 
ومجموعة من الترابطات الأسطورية من فينوس إلى حواء وباندورا 
(2002 ,11أصصطء5). وعندما ينقد بيكاسو (5163550): مثلاً سلسلة 
رسوماته الجنونية التي تعود إلى ستيئيّات القرن العشرين» فهو يتناول 
يُصبح نوعا من الكليشيهات الجامدة» شكل على العكس خخَرانا من 
الطاقة الرمزية. 


وعلى امتداد فترة تاريخية قصيرة» اقترح ال وسترن (ص 161) 
وهو أحد الأنواع السينماتوغرافية» ليس فقط أنواع روايات وحاللات» 
بل أيضاً أشكال تصرّفات وحركات تحتل فيها الحركة حيّزاً كبيراً. 
وقد شكل وضع المبارزة في أفلام الوسترن (كما في فيلم 288114ناع) 
ولأجيالٍ عديدة؛ أحد المُعطيات الأساسية الخاصة بالعالم الخيالي» 
التي تم تناقلها بشكل تناسي في الألعاب الموجّهة للأطفال (بما في 
ذلك» في العديد من الألعاب الإلكترونية الموجودة في الأماكن 
العامة وذلك قبل أن تُصبح رقمية). إلا أتها لم تغب عن عاداتنا 
الاستيهامية» إلى أن رأيناها بشكلٍ مُختلف في أفلام الفانتازيا البطولية 
أو الخيال العلمي. وبشكلٍ تعائل + شكلت مجموعة الأيقونات رُغَاة 
البقرء التي تقوم على التُّزهات على الجواد» واستعمال الأسلحة 
والومّق. وارتياد الحانات» والقيام بالمشاجرات» وحالة المثلية 
الكامنة» صورةً غير حقيقية بعض الشيء عنهاء فمحت آثار أصولها 


243 0 
الفكر الجدية 
حسما 


الحسيّة» وهي مهنة الصبي راعي البقر. وللاقتناع بِقُوّة الصورة في 
هذا المجال. يكفى أن تثلاحق التغيّرات التى طالت موضة الأزياء 
الخاصة بهذه الشخصية:؛ ابتداءة من ساقيات الجلد الكبيرة في 
عشرينيّات وثلاثينيات القرن العشرين» وصولاً إلى السروال المصنوع 
من الصرج (الجينز) في اليكنات: 

أمام هذه التأثيرات العامة» قد تبدو قدرة الأعمال الفريدة على 
فُرض رمزيّات ماء وكأنها غير مؤكّدة أكثر فأكثر. وفى الاتّحاد 
السوفياتي» في عشرينيات وثلاثيئيات القرن العشرين» حاول العديد 
من الفانين - من الراسمين» والرسّامين» ومُخرجي الأفلام السينمائية 
- أن يتخيّلوا أشكالاً بصريّة تتكيّف مع ترقية نوع آخر من المثاليّات» 
وهو الشيوعية. ويُمكن أن نقول دون أي مبالغة» إِنّ أحدا لم يستطع 
أن يفرض شكلاً واحداً فغلياً: إلآ أنْ أشهرهم . وهو إيزنشتاين» نجح 
فى يعقن: “المحاولات؟ التصويرية الفى 'تبقى نذهلة- إلا أن 
محاولاته في فيلم 20060656 انتهت باعترافه بالهزيمة» وذلك لشدة 
النزعة التجريدية الموجودة فيه. وكذلك». تبقى المحاولات النظامية 
فى تأليف مجموعة أيقونات سوفياتية مُتماسكة التى نجدها عند 
فير توف (176260197)» محاولاات 0 ومزاجية؛ لم تكن لها أبداً أي 
أصداء ذ في المجتمع. ونذكر من أحد الأمثلة على ذلك» فيلم 


عصدعة كنا طاوظ (1930) مع توليفه 0 البصري التجريبي» وإبرازه 
مظاهر مُدهشة من الستاخانوفيسمية”*' (1996 ,]8متتناة) . 


الميزة الرمزية الخاصة بالصورة 
ولكن». حتى عندما لا تقوم الصور سوى بنقل رمزيات موجودة 


(*) طريقة عمل معتمدة في الاتحاد السوفياتي» تتميّز بتشجيع العمّال وحتّهم على 


التنافس لزيادة الإنتاجية. 
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مُسيقاه. ونشرها توعا ها فهى 'تضيقف إليها قد خاصة: وهنا أيضاً: 
قن أنْ عالة الديانة 'المسبحية » تَرَؤُدنا بمعلومات حول عنذا الشآن: 


فصورة المسيح الذي يتم تصويره وفق تقليدٍ ثابت - من خلال 
صور صغيرة يُمكن نقلها مثل الأيقونات» ومن خلال صور كبيرة 
جدا مثل الفسيفساء أو الرسوم الجدارية» في قبب الكنائس أو 
صدورها - (865814) زاخرة بالمعاني من الناحية اللاهوتية» إلا أن 
فاعليتها الخاصة تحمن وبشكل شيه كامل. في طبينتها كصورة. (ص 
38). وكُلٌ 'بورتريهات' المسيح هذهء تستعمل نوعاً من "تأثير 
الصورة المأخوذة عن سطح قريب (180م 8205)" قبل أن يتم م إيجاد 
المُصطلحء وذلك من 5 التلائُب بالعديد من الخصائص مثل 
الجهة الأمامية وخصوصاً تقنية التكبير (الحقيقي أو الخيالي). ولا 
شك فى أن هذه البورتريهات استمدذت قوتها من الإيمان الذي 
استُقبلت به» إلآ أن جهاز الصورة لم يكن غريباً. 


ومن الواضح اليوم أن التاثير الرمزي الذي كولدة الأيقونات 
أصبح ضئيلاً جداً نوعاً ماء في مُجتمع لم تعد فيه المسيحية على 
علاقةٍ مُباشرة مع السّلطة السياسية. وما زالت هذه الوجوه التي لم 
نعُد نرى فيها الألوهية» تُوثّر في المُشاهد الذي يراهاء حتّى إِنّها 
تُدهشْهء في بعض الأحيان» كما هي الحال في بعض صور المسيح 
لدى الرومان» وهي كبيرة» وتُظهر نوعاً من القسوة (الصورة التي 
رسمها تاهول (إاداطة1)؛: فى كاتالونيا مثلاً). ومن الظواهر المُشابهة 
فى القرن العشرين» صور 0 قادة السياسة التي استعملت في إطار 
حية دعائية في الدولة (ص 148). فقد كانت الوضعة الأمامية 
والطابع الضخم اللذاق تركو علبيها»: ثغيدان ثماما الطابع الموجود 
في صور المسيح في الأيقونات. إلا أنْ هذه الصور التي كانت 
تُعرّض بشكل لافتات وتُحمّل خلال الاحتشادات الشعبية» - تعنى أي 
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شىءء عدا الميزة الاستثناتية التى تتحلى بها الشخصية المَمّثَلةَ - 
0 يُمكن أن تصل إلى حَد الرساء بطابع يتخطى القُدرة البَشَرية 
وهو شبه إلهي» كما ما زلنا نراه اليوم في كوريا الشمالية مع إيل كيم 
(سذكة) الأب والابن. (إِنْ علاقة الموازاة التي أقيمت مع الأيقونة 
يُمكن أن تتواصل إلى أن تبلُغ بعض الأحداث المُرتبطة بمُحاربة 
الأيقوناتي التي عقبت سقوط النظام السوفياتي). 


وتم التطرّق إلى التعظيم في الرمزية أيضاً مع الصور المُتحرّكة» 
إلا أن هذا الأمر حظي بنسبة نجاح أقل. وهذا لا يعني أنْ الأنظمة 
التوتاليتارية لم تكن تسعى إلى استعمال قوة السينما النفسانية. كسبيل 
للدعاية (ونتذكر في هذا السياق ججملة لينين (©منه1.6) التي يؤكد فيها 
أن السينما هي 'بالنسبة إلى [الشيوعيّين] الفنَ الأهم' بسبب تأثيرها 
على الجماهير). ولكنّ التجربة أظهرت أن ما تحمله السينما في ما له 
علاقة في إنتاج الرموزء هوء في أفضل الأحوال محصورٌ في الزمن. 
م الإشارة إلى أن الأفلام التي تمّ إنتاجها في الصين الماوية في 
حوالى سبعينيات القرن العشرين» وخصوصاً "أوبراهات بيكين التي 
تحمل مواضيع ثورويّة' كانت منظمة ضمن أساليب وذلك من دون 
أي مراعاة» في كل المجالات؛ من السيناريو (من دون أي فوارق 
بين الجيد والسيّى)» مروراً بالحركات (الراقصة» والمُعبّرة بشكل 
حيويء والمُرمّزة إلى حدٌّ كبير)؛ وصولاً إلى تصوير الأفلام 
(عمسلتع) (الأسطح العريضة» والألوان الأنيقة). ولا شك في أنّها 
كانت مجموعة من الأيقونات التي يسهل مُلاحظتهاء وكانت مُتكرّرة 
بشكل كافٍ لتصل إلى هدفهاء وتشكل صوراً بسيطة. ولكن مع 
المُصيبة السريعة التي ألمت بالشخصية السياسية التي روّجتهاء سُرعان 
ما توئّفت صناعة هذه الأفلام. وقد أصبحت صورها في عصر ما بعد 
الحدائة» مادّة استّعملت مرَةً ثانية» أو مادّة استشهاد من بين مواد 
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أخرى. ومن المُرجّح أنه وإنْ لم تكن الصورة المُتحرّكة تعكسش 
بالوضوح نفسه الصورة الجامدة» رموزاً اجتماعية» فذلك لأنْ جهازه 
الوحيد الذي تم تأكيده ف فى القرن العشرين» أي السيثماء كان مُرتبطاً 
بشدّة بقضّة الخيال والرواية؛ ولم يكن يؤدّي إلى إنتاج 'الأيقونات ' 
المتكرّرة والمقولبة. وقد زأينا ذلك جيداً مع ستالين : والأمثلة على 
ذلك كثيرة» ونتبيّنها من خلال أفلام ثلاثينيّات وأربعينيات القرن 
العشرين التي تُظهر شخصه (وهذا الدور يؤدّيه عامة ميخائيل غيلوفاني 
(نهة6157نا 6 211طه841))» والقوّة النموذجية الأصلية فى هذه الصور 
هى أدنى بكثير من البورتريهات العملاقة (1950 ,83212). 


4. الصورة كمستند 

إن مُصطلح المُستند مُبِهمٌ بعض الشيء». وهو يُشير ودون دقة 
إضافية» إلى كُلّ نتاج بشري يهدف إلى حفظ المعلومات» ونقلهاء 
ولا يفيدنا بشيء مبدئيا حول السند المادي لهذا النتاج البشري» ولا 
شكله (نص مُدوّن على ورقة» ملف إلكتروني»ء صورة» فيلم...). 

وهذه الوظيفة التي تقوم على التزويد بمعلومات حول الواقع 
يُمكن أن تُميّز كُلّ صورة تقريباً. فالصورة الشديدة الرمزية» مثل 
الأيقونة» تتمنّع بقيمةٍ توثيقية قليلة جداء أو غير مُباشرة» وذلك 
لكونها لا تحمل في المبدأء سمة الحقبة التي صُنعت فيها - إلآ أنها 
تُشكل تقريباً الاستثناء الوحيد. ولنبقى في فجال الرسنوء. إن 
الرمتومات: الغى تعتاول موضوعا تعدبا في الحضارة المشيحية» لا 
تفلت من موضة الأزياء؛ ذلك أنّ الأزياء الموجودة في مشهد صَلب 
تم رسمه في القرن الثالث عشرء ليست هي نفسها الموجودة في 
المشهد نفسه. الذي تم رسمه في القرن السادس عشر؛ 
فالأكسسوارات تختلف. كما تنعكس أيضاً مفاهيم العالم السائدة» 
والمعلومات العلمية» بطريقة غير مباشرة» حتى في صورة تحمل هذا 
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القّدر من الرموز. ونتبيّن ذلك أكثر مع الصورة الفوتوغرافية التي 
تُسججل بشكل أوتوماتيكي كُل أنواع التفاصيل الخاصة بالهندسة. 
والحياة المدنية» والاجتماعية». والتصرّفات» واللباس؛ وحتى 
الحركات. وغالباً ما قيل في الأفلام التي تحمل موضوعاً تاريخياء 
إنها ُشكل نوعاً من المُستندات التي تُفيدنا بمعلومات حول الحقبة 
التي أنجزت فيهاء أكثر منها حول الحقبة التي تُمئّلها. وبشكل عام. 
يُمكن أن نعتبر أي فيلم يُشكل "وثائقيآً حول تصويره الخاص" وذلك 
وفق تعبير يُكرّر في أغلب الأحيان (قد يكون صاحبه إيريك رومير 
(مسطم 1516 )). ْ 

والصورة (فى المعنى الذي ينحصر فيه هذا الكتاب) تحمل إذأ 
عدها قم سكفدية»" ا تنك الامستناء عنها جرياء إلا أنها قير 
ولباحل مُجرّد مثالٍ قديم» إِنْ البشارة بريشة ميرود (3844:006) (حوالى 
0 30) تحتل ثلاث لوحات» يمثّل جانحها الأيمن شخصيةً. 
على الأرجح أنها القدّيس يوسف,. المُنشغل في قدح الثقوب في 
لوحة خشب. وهذه الحركة» وهذا النوع من العمل, اللذان قد 
يفهمهما المُعاصرون, لم نعٌد نفهمهما نحن اليوم» أقله من دون 
عمل أيقوني. كما أن مؤرّخي الفنون البحّاثة :1945 ,معءاصقط5) 
(1992 بعووهعه : 1953 ,لإعاوء) م0 روط م يتوصّلوا إلى إقرار ما إذا كان 
هذا الشيء مصيدة فئران. أو علبة طعم للصيدء أو مدفأةٌ صغيرة. 
ويُمكن حتّى لصور حديثة أكثرء أن تكون مُلعَزة» وتستلزم معلومات 
حول طبيعة ما نراه. وفي فيلم (1955 ,يعلاء:) 0066. أعيد تشكيل 
المساحة الداخلية الخاصة بمزرعة دنماركية كبيرة من عشرينيّات القرن 
العشرين» وذلك بكلّ دقة؛ وهكذاء كنا نجد على الحائط عدداً مُعيّنا 
من الآدوات التغلقة الى صقب العاف إليها: وتمكن إذا عرقت 
بوجود مُدفئة فراش» أن نتعكف إلى هذا النوع من الأدواتء إلا أنَّ 
البارومضر أو يزان الحرارة ثقاوفان غنملتة: التعاف تماماء وسعلزمان 
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مثلاً مُراجعة الموسوعات المصوّرة فى تلك الحقبة» أي اللجوء إلى 
يقة قريبة من عمليّات بانوفسكي أن اكتازيروه 
تزودنا الصورة بالمعلومات» وهي تؤدي هذه المهمة بقوة إقناع, 
لأنتها نُظهر الغرض الذي تُفيدنا بمعلوماتٍ حوله؛ كما أنْها تُظهره 
بطريقة قريبة من الواقع. إلا أن قرّة الإظهار هذه تستلزم قَوّة وصفية 
قليلة؛ فلا يُمكن للصورة؛ بنفسها بنفسهاء أن تصف أو تفسّرء لأنها لا 
تملك فئات لغوية (1975 ,8701]6). والصورة مُستنداً أخاذاء لها قوّة 
الفورية» ولكتها لا تُشْكُلُ أبدأ بنفسها تفسيراً ما: لا بُدّ من وجود 
يقة استعمال ما" بجانبها. 


4 المرآة والخريطة 

بمعنى آخرء يُمكن أن نقول إِنْ الصورة هي مُستند بحيث إِنْها 
تُعطي صورةً مُشابهة عن الواقع» والسؤال يقوم على معرفة إلى أي 
مدى يُمكن أن تحمل أيضاً معلومات مُجرّدة أكثر. في الواقعء هي 
ليست بشكلٍ عام تمثيل مُزدوج مُحض عن الهيئآت المرئية» وثُبيّن - 
وخصوصاً الصورة المصنوعة يشوياء حيث تظهر النيّة بشكل بديهي 
أكثر - قصدية تفسيرية بشأن هذا الواقع. ما اقترح غومبريش (1974) 
طرحه من خلال رمز ما تعض بين الخارية والمرأة مه 0110) 
(م213 فيميّز مظهراً مزدوجاً رن التماثل الضنووع77 ' (عنوتصمه6 : 

جانب المرأة: والتمائلق يضاعف بعض عناصر الواقع المرئي؛ 
فممارسة الصورة التصويرية يُمكن أن تكون تقليدا للصورة التي تتكوّن 


(3) لا تَلّك اللغة الفرنسية صفة مُكوّنة ابتداءة من الجحذر اللاتينى 2122286 ولا بد لها 


من اللجوء إلى هذه الصفة المشتقّة من أصل يوناني» والتي من سيّئاتها أنهُا توحي بمعنى كلمة 
عوةهذ (أيقونة). وأحدد أن صفة "عناوتصمءز" تعني فقط "ما يختص بالصورة" أو 'ما هو في 
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بشكل طبيعي على سطح مياه» أو على زُجاج» أو على معدن 
مصقول؛ 

جانب الخريطة: يمُرٌ تقليد الطبيعة بترسيمات متعذدة: 
ترسيمات ذهتية» مرتبطة بكلتات تهدف إلى جغل التمقيل أكثر 
عن تبسيطه؛ وترسيمات فنيّة ناشئة ئة عن التقاليد التي 

أمَا المرآة؛ فلها أصلها الطبيعي؛ ففي العالم الحسّيء ثمّة 
العديد من الأسطح التي تعكس الأشعّةء وأوّلها سطح المياه الراكدة. 
فالمرآة التسطعة تهاما تُعطي صورةً بصرية مُحذددة لكل غرض 
ينعكس من خلالهاء وهذا النوع من التحديد بالذات حت على القيام 
بأبحاث حول طرق تقنية أكثر إتقانا لإنتاج صور بشكل اصطناعي 
(1994 ,أعصهه8 - #منطءاء36). كما أنْ هذه الدقة بالذات» هى التى 
جعلت منها في الغرب» من خلال قصة نرسيس 0000 يد 
الأصول الأسطورية التي يُنسَب إليها الرسمء. والتي توازي» في 
الضورة المرسرفة على الوق أن على اللوسناك» فشكل ذونا 
أحد المثاليات المُمكنة: المُحاكاة الدقيقة (ص 266). 

وهذه الدقة بالذات» غالباً ما تمّ التماسها كونها الحالة "التامة 
التى يُمكن أن تصل إليها الصورة., والتى غالبأ ما تُمئّلها مختلف 
المؤسسات الأكاديمية على أنْها نوج من المثاليات. ولكنّ مفهوم التشابه 
التام يصعٌبٌ في العُمق تفسيره بدقّة» كونه يفترض وجود أصباغ 
تترسّب على سناد ماء تهدف أيضاً إلى خلق» تأثير مُمتع للعين. عندما 
دخل شاردان (58ذ02:0) الأكاديمية عام 1728» وضع اثنين من أعماله 
بكلَ حنكة عند مدخل الصالة» من دون أي إنذار سابق» وحُكم 
المؤيّد استثنائياً الذي حصل عليه كان معزوًاً إلى 'الإخراج' المُدهِس 
الذي قام بهء كما إلى المزايا الإيمائية الملحوظة في لوحتيه 8816 2آ و 
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انا 1.6 اللتين تقتربان من إنتاج وهم مُفتعل (ص 665). أما بالنسبة 
إلى التصوير الفوتوغرافى» فقد أثار اختراعه دهشة مُعاصريه» كما 
تشهد على ذلك رسال مجهور: كتبها العالم الألماني هميبولت 
(141هطسساقة)ء الذي ذهل لفكرة أنه أمام مشهدٍ باريسي» يُمكن أن نعُدَ 
تقريباً عيدان القش على سيّارة (1998 ,غطه86). 


وقد بلغ هذا الذهول أمام دقة التقليد أوججةُ مع الشغف بالصور 
الممخادعة التي راجت جداً في أوروبا , بين عام 1500 و 1800 ,10325) 
(1979. وكما تُشير إليه التسمية» يقوم الأمر على تقديم صورة تجعلنا 
نشعر وكأنّنا أمام جزءٍ من الواقع» وليس أمام نتاج بشري. وقد أظهر 
العديد من الرسّامين براعة ملحوظة فى هذا المجال. ولكنء وأيّا تكن 
البراعة المبذولة في رسم لوحة ماء فهي لا تنجح في خداع العين 
الحُرّة فى حركاتها؛ فالصور المُخادعة لا تعمل إلا بفضل عملية 
إخراجية ماء أو أكثر من ذلك» بفضل تفعيل جهاز خاص. فعلى سبيل 
المثال» يجب منع المُشاهد من الاقتراب من الصورة» أو يجب أن 
نقدّمها له في خجرة شبه مُظلمة؛ (بالحادى سرلا في 
تركيز الخيال على غنصر ذات أهمية صغيرة ذ فى الصورة. لا تُعيره 
اهتماماً منذ الوهلة الأولى؛ وهذه هي حال العديل فيد الصور المخادعة 
التي تُقدّم صورةً نصف مُختبئة بواسطة ستار (الذي» وإنّ تفتصناه عن 
قربء ينّضح أنه أيضاً مرسوم [ص 66])» كما هي حال العديد من 
اللوحات المحاطة بإطارء يتضح.ء أنه مرسومٌ هو أيضا. 


في الواقع» إِنَ الصورة ليست مُستقّلة أبداً عن الجهاز الذي 
يُقدّمها (وخصوصاً إطارها [ص 105])» ولا نُصادف الحالة المثالية 
المجرّدة من التشابه التام إل بشكل نادرء في الواقع. والصورة لا 
تنفك أبداً في أن تظهر لنا كصورة» أي كنتاج بشري مشحون بالنوايا. 
وبالتالي» فهي لا تتصرّف في أغلب الأحيان حقاً كمرآة» فتُظهر 
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الجُّزء التوافقي في ما تُقدّمه: فهناك دوماً *خريطة في المرآة". فتقليد 
الطبيعة المُتعمّد يفترض دوماً رغبةً في الخلق مُصاحبة لرغبة النقل 
(وهي تسبقها دوماً)»ء ويمرٌ هذا التقليد دوماً عبر مفردات خاصة 
بالرسم (والصورة الفوتوغرافية» والسينما) مُستقلة نسبياً. وهكذا نفهم 
مثلاً مقولة أنّْ: 'العالم لا يُشبه اللوحة شبهاً تامأ قط. فيما يُمكن 
للوحة أن تشبه العالم" . (غومبريش): ففي اللوحة يتشكل مظهر 
العالم هذاء ويتعدّل من خلال ترسيمات لها وظيفة تثقيفية. والفن هو 
أنضا *ها تعلينا العظ " 


في تفسير الخريطة الأكثر شيوعاء الجغرافي أو الطوبوغرافي» 
تُشكل الخارطة تمثيلاً من نوع آخر مُختلف تماماً. أيَا تكن قصديّة 
الخارطة - إتاحة إمكانية النشرء وتلخيص حالة سياسية أو اقتصادية» 
الإشارة إلى نقش ما. . . إلخ. فهي نوع من التمثيل الذي يبتعد عن 
المراة بطريقتيج على الأقل: 1 وهي توازي في معظم الأحيان 
تقريباً مشهداً عمودياً فوق الأرض التي يتم تصويرها. 2 - هي تُبدِل 
السمات المرئية في النموذج بسمات أخرى توافقية. وهذه الصفة 
الثانية مُهمّة إلا أنّها لا تستلزم تعليقات طويلة: في الواقع» ابتداءَة من 
الساعة التي يتم فيها تطبيق اتّفاق ماء ندخل في نظام سيميائي بسيطء 
لا يستلزم سوى أن يتقبّل المُتلقّى هذا الاثفاق ويعترف به. ولا تشبه 
خريطة الطريق المشهد الذي نراه أمامناء إلآ أنّها تتيح الاستدلال إلى 
قريةٍ ماء أو طريقٍ ماء أو حتى إلى منزل ماء في حال كانت 
منطلة والاسعيراء إلى الوجهة الصحيحة في الواقع. فخريطة 
للتبادلات الاقتصادية بين الشمال والجنوب» لن تجعلنا "نرى' شيئا 
بالمعنى الصحيح للكلمة» لكئها تُعطينا فكرة عن بعض الوقائع 
المجرّدة والمُركبة من جهة أخرى» والتي يصعْب التفكير فيها. (ولكن 
مع هذا المثال الأخيرء نبتعد كثيراً عن الصورة بمعناها المقصود في 
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هذا الكتاب). وفي زمن قديم أكثرء حيث كان رسم الخرائط صعبا 
أكثرء كانت تربطها مع الصورة الواقعية التي تنقل المظاهر علاقة 
مركبة: فقد كانت تُشكل في الوقت عينه» العُنصر المُضادء والعغنصر 
المُكمُل. كما شكلت بدورها أغراضاً تمّ تصويرها بشكل مُتكرّرء 
كتكريم من المرآة لصورتها المقلوبة ,قانطءذه:5 :1984 ,ومعماه) 
(1999. 

إِنَّ الميزة الأولى جديرة بالمُلاحظة أكثرء وفي الواقع» كُنا نجد 
'خرائط "' طوبوغرافية تُقلّد مشهداً مائلاً أو تنقّلهء وكأنّه مأخوذ من 
قمّة أحد الجبال؛ إلا أن مثل هذه الخرائط. التي قد تكون أقرب إلى 
التجربة البصرية» قَلّما تكون مُريحة في الاستعمال (وهي» ومن بين 
أمور اخرى لا تيمم بعقدير المسافات): ويخوة اجعراع الخريطة 
بمعناها الحديث إلى حقبة كان من المُمكن فيها على الأقل تصور 
احتمال أخذ مشاهد من فوقء. وفق المحور العمودي وما يعنيه ذلك». 
وهذا في غياب القدرة الحقيقية على القيام بهذا الأمر- أي إلى الحقبة 
التي بدأت تتوافر فيها معلومات دقيقة نوعاً ماء حول شكل الأرض. 
ولم يُسمّح باستعمال تقنية تصوير المشاهد من فوق إلا بعد فترةٍ 
متأخرة جدأء وبعد مرور وقتٍِ طويل على إنجاز خرائط طوبوغرافية 
دقيقة» من خلال متامج غير مباشرة (هندسية يبشكل مسحض). كما 
كانت الصور الفوتوغرافية الأولى» وأكثر من ذلك, الأفلام الأولى 
المأخوذة من مناطيد أو طائرات» صوراً مُذهلة تخلط ما بين المرآة 
والخارطة بشكل يثير الاضطراب (2008 ,03510©). وباتت هذه 
التجربة سحيفة مدل تهون الصور المأخوذة عبر الأقمار الصناعية» 
ونشرها بشكل كبير على الإنترنت - إلا أنّه يبقى من المُدهش مُقابلة 
مشهد مكانٍ مأخوذ وفق المحور العمودي» وتصويره بالشكل 
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خريطة (مبسّطة)»: صورة فوتوغرافية (من خلال مكبّر). 


(ممعسسظ عجناعء زط 60 للمخرج راوول والش (طؤلة١!؟‏ آنامة8)؛ 1946). 
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4 القيمة التوثيقية في الصورة 

وتفترض العديد من استعمالات الصور المُمائلة في المُجتمع 
أنه» وإن لم تكن متخلطة التكبان إلية (وهذاءها يحدك تادر 
فهي على الأقل تُعتبر وكأنها تُعطي أثرأ موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيلات الفيديو يصعٌب في بعض الأحان قبولها 
كدليل أمام المحاكم» ولكنها تُشْكل على الأقل بعض الإشارات. كما 
أن تقديم الصور الوثائقية من خلال شاشة الادريرته يقوم فى حد 
مووي ية راسخ م لدى المشاهد. في أننا ريه صورةً غير 
مُشُوّهة على لاد الست البصرية (لأنّ الكل يعرف اليوم أن 
تسلسل الصور يؤدي دوراً كبيرا في إيصال معنى الفيلم). وكذلك 
تستمدٌ صورة الهواة معناها من قوّة الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي يتم الحصول عليهاء والمُشار إليه الشخصي الذي تنقله ؛ 
كما أنّ هذه 7 ' الفقيرة' (لأنها تافهة) هي التي لكين بهد دون 
شك. أكبر قدر من التأثّرات الأوّلية والتأثيرات على الاعتقاد. 


التمائل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتمائّل الصورة المُمائلة غريباً» فيما 
أنه وفي موازاة ذلك» أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة» منذ قرنٍ 
واحدء وعياً مُتزايداً بوجود طابع اتفاقي في كُلْ صورة. وقد أنتجت 
الإيحائية. والتقسيمية (515506ه0171510)» والتعبيرية» والتكعيبية» 
والمُستقبلية (155826:نا)نة)» صوراً تصويرية» ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تماماً عن القوانين الكلاسيكية التي سنها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعةٍ ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارةً) 
وإبريق شاي» أو جريدة» ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى' فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشكل فوري أكثر من دون 0 شك - 
الاتفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن نتقبّل رؤيتها 'مُسْوَهة 
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خريطة (مبسّطة)» صورة فوتوغرافية (من خلال مكبّر). 
تصميم من خلال مقاييس : ثلاثة تمثيلات للأرض نفسها 


(فمساظ عجتاءء ز60 للمخرج راوول والش (0ؤل2'؟/ 20101 2)8» 1946). 
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4 القيمة التوثيقية ية في الصورة 

وتفترض العديد من استعمالات الصور الممائلة في المجتمع 
أنهء وإن لم تكن مُختلطة مع المُشار إليه (وهذا ما يحدث نادراً)» 
فهي على الأقل تُعتبر وكأنها تُعطي أثراً موثوقاً به عن الواقع. فالصور 
الفوتوغرافية أو تسجيللات الفيديو يصعب في بعض الأحيان قبولها 
كدليل أمام المحاكمء ولكنها تُشكل على الأقل بعض الإشارات. كما 
أن تقديم الصور الوثئائقية من خلال شاشة التلفزيون» يقوم في حد 
ا م لدى المشاهدء. في أنْنا ثريه يه صورةً غير 
مُسْوّهة؛ على الأقل من الناحية البصرية (لأنْ الكل يعرف اليوم أنَّ 
تسلسل الصور يؤدي دورا كبيرا في إيصال معنى الفيلم). وكذلك 
تستمدٌ صورة الهواة معناها من قوّة الرابط شبه الأوتوماتيكي بين 
الصورة التي يتم الحصول عليهاء والمُشار إليه الشخصي الذي تنقله؛ 
كما أنْ هذه ا " الفقيرة ة" (لأنها تافهة) هي التي تُثير ومن دون 
شك. أكبر قدر من التأثّرات الأوّلية والتأثيرات على الاعتقاد. 


التماثل وحدوده 

يُمكن أن يبدو هذا الاعتقاد بتماثّل الصورة المُمائلة غريباً» فيما 
أنه وفي موازاة ذلك» أثار تاريخ صور اللوحات المرسومة» منذ قرنٍ 
واحدء وعياً مُتزايداً بوجود طابع اتّفاقي في كُلّ صورة. وقد أنتجت 
الإويحائية» والتقسيمية (1506هه0171510)» والتعبيرية» والتكعيبية» 
والمُستقبلية (5026[,نا)نة)» صوراً تصويرية». ولكن وفق اتّفاقات 
مُختلفة تمامأ عن القوانين الكلاسيكية التي سئّها ليوناردو. ويمكن في 
طبيعةَ ميتة مُصوّرة وفق معايير التكعيبية التحليلية» أن نتبيّن قيثارةً» 
وإبريق شاي. أو جريدةء ولكن في الوقت نفسه الذي "نرى" فيه 
هذه الأغراض - نحن نرى - وبشكلٍ فوري أكثر من دون أي شك - 
الاتفاق اللازم التي تجعلنا نراها: يجب أن نتقبّل رؤيتها 'مُشوهة' 
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(ص 257). بمعنى آخرء نحن نرى أغراضاً مُمئْلة» ولكن وفق معيار 
يبتعد عن المعيار التمائلي - وهذا ما قد يؤدّي إلى تأكيد هذا المعيار 
فى نهاية المطاف. 


وانطلاقاً من هذه المقدّمة المنطقية» استنتج تيّار نظري كبير من 
ستيئيات وسبعينيات القرن العشرين أنّه ما من سبب لتفضيل التمائل 
بشكله 'الفوتوغرافي"' ذلك أنه يُمكن أن يكون جزئياً أو أن يخضع 
لاتفاقات مُتنوّعة جداً. وبالنسبة إلى بعض المنظرين» يُعزى تفضيل 
هذا المعيار الذي يقوم على الدقّة في التماثل إلى سبب وحيد وهو 
الصورة الفوتوغرافية بذاتها ليست فقط بصمةً عن الواقعء ,55نهم]) 
(1990. يبدو أن المقارنة مُفيدةً في هذا السياق: في الواقع. هناك 
الكثير من المجتمعات التي لم تتصّل فيها أغلبية الصور بالتمائل 
58 0 7 0 
الموتوغرافي " . بما فيها حضارات متطورة جداء» تحتل فيها الصورة 
حيّزاً مُترفاً في المجتمع؛ مثل الصين أو اليابان. إضافةً إلى ذلك» 
يمكن تعديل التمثيل الفوتوغرافي نفسه من خلال العمل على بعض 
الثوابت البصرية (العدسيّات» والمصافى) أو الكيميائية (البكرات)» 
واليوم أكثر من ذي قبل» بوجود مُعالجة الصورة الرقمية بواسطة 
المعلوماتة: 

بيد أنه يُمكننا أن نعتبر على مثال غومبريشء أن ثمّة اتفاقات 
خصائص الرؤية الطبيعية - ولكن بنجاحات متنوّعة؛ ذلك أنه يمكن 
نقل الحركة نفسها تقريباً في بعض الصور (ص 00). ويرتكز المنظور 
الخطي الذي يعتمده الرسّامون والمصوّرون على إجراءات هندسيّة 
شميهة بالعمليات: القن بيذت فى العين:: آلآ أنها لا تولد هما بهذا 
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مجسوغة عقلاسة من 
اللورحات المرسومة : 
[امممع.آ عسلتطءمة4 .1 
م#اعادع ده كصحل دساع امآ 
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باريس. 2008. 


الصورة وتأطيرها (10] 
وثتة” 32 3111611333 _فسانت 
مينيلي (تالعمسطتلط عامععما/1). 

.)1 


حركتّة وجهة النظر (ج. ش. دال 
(اطو .© .ل) وعل علساظ 


اق حوالى منة 1825). 


الإطارء التأطيرء إزالة التأطير 


إزالة تأطير الصورة وتقنبة 
تلاغب على الحرف السُفلي 
عطي (0)6110©). أورسون 
ويلليس (وعااء/718 02500)). 
2). 


3 5 0 


نسح مقلدة: مراقبة وأحكام مُسبقة - ثلاث صور لحيوان وحيد القرن. 


مغارة شوفيه 
013105606 ) . 


صل. أربعين 
قرنا. 


ألبريخت دورير 
أطءء رطلم) 


(ءعءنادط. 1515. 


المنظور المؤقلم 
(ع156ل2 تنااقه علتأععمدوعم) : 
ع0 )16آء ,كأزه) وع0 عنما 
2686 (غوستاف كايبوت 
(ع0)6طع1للدن) عتواكن )ل 
8) 


المنظور الأوتوماتيكي 
(3]1010نسماتاة علتأععمدرعم) 
في الصورة الفوتوغرافية : 
«نه1 ع0 عاناء84 (فوكس 
تالبو ()هطاة1 ع«ه56), 
حوالى سنة 1845). 


المنظورء وخصوصاً 
المفخم علتاععموومم) 
0 يشكل 
أيضا أداةً إخراجية معبرة 

(عطيل (10اعط)0). 


أورسون ويلليس 0,500) 
(وعااء/لا 2 1952). 


ملم اللمس (عنالأامهظ)ء علم البصريات؛ الرؤية من مسافة قريبة. الرؤية من مسافة بعيدة. 


تحديد العناصر القريبة 
والتعيدة-من- خلال الخطه 
الاستدلال بواسطة شبكة. 
وجود أداة بصرية ()عع»ع5 
أ«ععى ألفريد هيتشكوك 
اعم ءطعاللط لعطل4ق)ل. 
6). 


.- د الصور المنقوشة الرؤية 
االسسية بشكل نموذجي - 
الأ التي ترق قبل كل شيء 
.طح الصورةء وتقلل من 
ا+.ة تأثير المنظور (نقش تم 
سمه ونحته في موقع روك 
أو سورسيي -الاك-18060) 


(ورعلععمة) . 


وتشّكل أيضاً الصورة المأخوذة 
عن قرب في السينما (ونادراً في 
فن التصوير الفوتوغرافي). أحد 
الأشكال النموذجية الخاصة بالعلم 

اللمسي (هانس ريختر 55ة11) 
(ععاطء 11 عتسمطم د ركسسنل 
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البصمة. الأثرء الإشارة 


وركتان (دعالأنء] <ندء12) (فو كس تالبو. 


حوالى عام 1840). 


قناع الموت للمؤلف لويس فيرن 


(عمءءذلا ذتتاهم]) (1937) . 


الصورة. الوجه 


المنديليون. مصوَرٌ على أيقونة (القرن الرابع عشر). 


الورتريه الإنسانى: تم تصويره فوتوغرافيا (تشارلز هاي كاميرون (2200500) (12ط! عا1دط)) صورته جوليا 
كاميرون («ممعصة"© «ذانل). 1864) ونْقش (بورتريه ذاتى لرامبرانت» 1630). 


صورة شهيرة (6«غك 1.2 
ل-ليوئاردق ذا فيتشسي 
(عصذ؟ ع0 لتددمة])) 
أعيدت إلى هياكلها البصرية 
الأكثر د (غترهلوك» 


كارميلو بينى » 2)72). 


التحريدية - أو فقدان الوجب 
الملائم لعمل المادّة وللبرور 
المظهري ()7]0قن0 عأامدذا عنلاك 
ستان براكاج. 1987). 


«ونامغ/7» ل لوسيل ([ل550نةن!): التشارك 


فى الحوهر (121146)هة)وطناكهمء) بين 
الصورة والماذة. 


الكمال (ص 22. ص 63). أمّا بالنسبة إلى اللون»ء فلطالما شكل 
نُقطة الصضُعف في تمائل الصورء ولم تُعطٍ أي صورةء في هذا 
المجالء. تمثيلاً وفيا حقأ. وخصوصاً لأسباب تتعلق بفرق القوام. 
بشكل عام» ليس من العبثي أن نعتبر أن بعض الاثفاقات ثابتة أكثر 
من غيرها من ناحية الطبيعة» وأَنْ استقبال المنظور كعنصر من التمثيل 
التماثلي على سبيل المثال» يتم بشكل فوري أكثر» وبانتشار عالمي 
أكبر» مقارنة مع اللون. 


وتُشكل المرآة النموذج الطبيعي الخاص بالتمائّل وبال 5نوممنم 
(النسخة المقلدة) (مُصطلح من اليونانية القديمة ويعني 'التقليد/ 
المحاكاة*). فهى تخلن تماثلاً قوياً لدرحة أله غالبا ها يُعقبر شه 
سحري. .وبين العام الموجورة أمام المراة» بوذلك المريجرة قبهاة 
يكون التطابّق مُطلقاء نُقطةً بئّقطة» وحركة بحركة» وهذا ما يؤدّي فى 
بعض الأحيان إلى تأثيرات من الوهم: ِنْ أناحت الظروف ذلك: 
ففي العديد من الروايات البوليسية» يُطلق الرجل الرّصاص على مرآة 
ظئَا منه أنه يُطلق الرصاص على أحدهم (وهذا ما أثاره ويلليس 
(وءااء/1) في نهاية فيلم 5822821 عل عدوا 1.2ء 1947). وبالنسبة إلى 
تيار أدبي بِرّمّته؛ مُنبثق من الرومانسية» تكون الصورة قريبة من 
النموذج لدرجة أنها تصبح نسخة 0 غنة» تقلت نه وتعيش 
حياتها الخاصة. إلا أنه بشكل عام, لا يتم خلط الصورة المراوية 
بالواقع - ولكن إِنْ لم نعتقد أن الصورة 0 المراة هى هي 
غُرَض يُضاف إلى العالم» جبحر جم على الأقل. وبشكل قوي. 
أنها تشبه نموذجها. ونظريّات التماثل المثالي» والتشابه "التام" تلعب 
على هذا الاعتقاد بالذات. 


والتماثل المثالي أو المُطلقء فكرهٌ تُعتبر دوماً من الأفكار 
السحرية - وقد كانت المصدر الذي أوحى بالعديد من القصص 
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الخيالية» من أسطورة جالاتيا (التمثال الذي يتحرّك)ء وصولاً إلى 
فيلم 15 لفريتز لانغ. (قوصقآ مان) (الرجل الآلي الذي يشبه 
مانا المرأة الشابة). أمام الضورة يجب أن لشكر دوماٌء أنه لا 

ينقصها الكثير كي تُصبح حيّةَ - أوء كما في قصة 0107216 2000816 ل 
إدغار بو (26 عوعك8) (1842). أنها 'حقيقة. الحياة نفسها', 
لذلك:: وعيل الآمر إلى اعضار السيقة القند خاضية تقبط 
بالصور الفنية» لا يُمكن تفاديهاء إلا أنها مُزعجة في العُمق. وهذا ما 
يُشككل جوهر الحسجة التي دافع عنها أندريه بازان (1945)» الذي يقرأ 
تاريخ الفن كتاريخ من النزاعات بين حاجةٍ إلى الوهم» ويقاء الذهنية 
السحرية» والحاجة إلى التعبير "الحسّي والمهم'. وبالنسبة إلى 
بازان» كانت هاتان الحاجتان متزواجتين بشكلٍ متناغم في الفن الذي 
ترف خلال الحقبة التي سبقت عصر النهضة. إلآ أن اختراع 
المنظورء تلك "الخطيئة الأصلية التي اقترفها فن الرسم في الغرب" 
أذى إلى انفصالهماء فبالغ في شد الفن من ناحية الوهم؛ أمّا اختراع 
التصوير الفوتوغرافي» فحرّر فن الرسم من التشابهء ذلك أنّه يُرضي 
الرغبة في خلق الوهم بطريقة آلية. ومنذ ذلك الوقت» استطاع فن 
الرسم أن يعود إلى قيمه التعبيرية الخاصة (كي يترك نهائياً النُسخة 
المُقلّدة)» بينما الصورة الموضوعية من الناحية الأنطولوجية» يُمكن 
تصديقها بشكل أساسي؛ وهي تملك 'قَوَةٌ غير منطقية تستولي على 
اعتقادنا ' . 


ولم يكن بازان الأوّل أو الوحيد في اقتراح قراءة تاريخ الصورة 

في الغرب بهذا الشكل. بشكل عام» يتم التركيز بنوع خاص على 
استقلالية الشكل الصوري (والمّادة) نات في إطار تاريخ أراد نفسه 
غائياًء لا تُشكل فيه "الحلقة' التمثيلية (20 قرناً أو ثلاثين قرناً) سوى 
حادث عارض. أمَا طرح بازان فمغايرء فهو يعتقد أنّه وإِنْ كانت 
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الحقيقة وحدها هي التي يجب تصويرها والتعبير عنهاء فذلك لأنّ لها 
معنى محذّداً - لا بذ أنه من أصلٍ إلهي (فوحده الله قادرٌ على إعطاء 
معنى للحقيقة) وهو حَفيٌ بالتالي الهله هي الميزة الأساسية التي يتميّز 

بها الإله عند المسيحيّين). المهم بالنسبة إليه هو التعبير عن معنى 
الواقع؛ أمَا الوهم» فيُمكن الوصول إليه؛ وهو بالتالي يُشكل هدفاً 
ثانوياً. سوف تُحافظ في هذا السياق فقط على الطرح المركزي المُبالغ 
به» ولكنه يحمل معاني كثيرة: للصورة الفوتوغرافية جوهرٌء يرمي 
إلى أن تُشّكل '"هلوسة حقيقية "» و' تُحنّط ' الحقيقة و' تكشفها' في 
كُنّ نواحيهاء حتّى الزمنية منها. وهي تُجِسّد تشابهاً مثالياً يستطيع 
إرضاء الحاجة إلى الوهم السحري الذي هو أساس كل رغبة في 
التماثل. ونجد الفكرة القوية نفسهاء من دون المُقدُمات المنطقية 
الدينية» عند بارت (1980)» بشأن الصورة الفوتوغرافية التي بعد وفاة 
والدتهء ستؤدي دور البديل السحري للشخص المحبوب. في الواقع» 
إنْ هذا الويمان بقيمة الصورة السحرية» تافه في خل ذاته: "إن سخرّ 
بعض الطلاب من فكرة العلاقة السحرية بين الصورة وما مكلف 

اسألوهم أن يأخذوا صورةً لوالداتهم وأن يقصّوا منها العينين'. 
(1994 ,ااعطء311). 


وهذا التماثّل 'المثالى' يتجاوز التقنيّات»: فقد أدى دوراً رئيسياً 
أساسياً في تاريخ فن الرّسم في الغرب» ولكنه لم يختفٍ بضربة 
عصى سحرية عند نهاية القرن العشرين: مع اختراع الرقمية. كما 
يقولون ذلك أحياناً بطريقة مُتسرّعة. ومن الآن فصاعداً. هناك تقنيّتان 
لأخذ الصور. تقوم الأولى على تأثير عمل الضوء على أملاح من 
الفضة تع يسنيلها بطريقة موحدة على بكره ماء أمَا الثانية» تقوم على 
7 الضوء نفسهء ولكن على لاقطات (851611155©) صغيرة ة جداً 
' المفعول الذي يتم الحصول عليه» وذلك من خلال لغة 
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ثنائنة: .وهذا لا بعش أن الضورة الرقينية (الضوزة الفوتوغرافية أو 
الفيلم) ليست مُمائلة - بالمعنى الأوّل والعام للمُصطلحء المرادف ل 
'تقليدي ' أو #تبيال فشكل ار 

ويُمكن أن نعتبر التماثل الأمئل أسطورةً رئيسيةً في تاريخ الصور 
(وهي أبدا ليست مُمائلة تماماً) - وذلك في إطار فلسفةٍ للمعنى تولي 
اهتماماً كيرا جد إلى المعلونات البصرية دلبت الصخة التقلدة 
تقليداً "تاماً" مُهِمّةَ إلا إن اعتبرنا أن أهمّ المعلومات المتوافرة لدينا 
ترِدنا عير ما نراه. لذلك». وعلى عكس ذلك: اعتبرت فلسفات أخرى 
تهتمُ ندراسة المعتى» أن التمائل التام أو غير التامء ثانوي جداً: 
وهذا لأنّه ليس سوى طريقة ولخد ليس أهم من الطرق الأخرى» 
في إنجاز عمليّة أوسع نطاقاء تُسمّى المرجع. وهذا المُصطلح سبق 
أن استخدمه غودمان (60007082) (1976)» فى كتاب يهدف إلى 
وضع أساسات نظرية عامة حول التناج البشري الخاص بالتواصل بين 
الناس - الحروف» والكلمات» والنصوصء والصورء والرسومات 
التخطيطية؛» والخرائط. والنماذج... إلخ. وبأنظمة رموزء أو 
'لغات', لا تضطلع بينها الصورة سوى بدور ثانوي جداً. 

ب عا طحي نباار امكل حيو قلي سر نطق 
ضيّق» كما أنه : تقريباً لا يحمل أيٍّ معنى : فلا يسعنا نسخ العالم اكما 
هو". بكلَ سذاجة. لأنْنا نجهل شكله (ص 2661). والتمائل التام لا 
يُمكن أن يعني سوى نسخ "مظهر من مظاهر العالم في حالته الأقرب 
إلى الطبيعية» بعد النظر إليه بعين بريئة" - ولكن لا وجود للحالة 


(4) لا يسعنا سوى أن نأسف للالتباس الحاصل جرّاء المحاكاة اللغوية في اللغة 


الإنجليزية بين 681نع01 مقابل عتع38210» التي تقَوّي الفارق بين تقنيّتين فتجعلهما متناقضتين» 
وهذا لم يحصل. بشكل إجمالي؛ إن النموذج "الرقمي مُقابل الفضي" يتناسب مع الواقع بشكل 


أفضل. 
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الطبيعية أو للعين البريئة (ص 83)» والرؤية تترافق دوماً مع التفسير. 
تمق خلال التسيع ».تقوم بعملنة تنيع والتركييت: النظاري: الذي :وعسية 
غودمان يصئف التماثل ضمن دراسة تصنيفية تتميّز بالتعليب» حيث لا 
يظهر إلآ بشكل عارضء وكأنّه حالة خاصة من العملية المعنوية 
الأساسية الخاصة بالمرجع. ويُمكن للتمائل أن يتدحخل نظرياً في كُل 
ل من أنواع المراجع (التضمين » الشرح بالأمثال (مه6عقتامصمععه)» 
التمثيل» والتعبير)ء وإن رُبطت عبر التاريخ بالصورة بشكل خاص» 
فقد حدث ذلك أساساً نتيجة حادث (إِنْ فكرنا منطقياًء ما من عزلاقة 
تربط التشابه بالتمثيل). وفي الواقع. يدرس غودمان أيضاً بعض أنواع 
الصور مثل الصور 'الجماعية' (تلك التي تُمئّل فئةٌ معيّنة من 
الأشياء)؛ والصور الخُرافية» (حيث لا وجود للغرض المُعيّن في 
العالم الحقيقي» لنأخذ مثلاً صورة وحيد القرن أو التنين)» ناميه 
«28 - 65651205 01ع1» (الصور ‏ الظاهرة) (تصوير أحدهم مثل آخر 3 
مثلا صورة للسيد بيكويك (اء:تءاء:21 +34) من خلال شخصية دون 
كيخوتي). وفي كُلّ هذه الحالات» التماثل موجود شرط أن نميّز بين 
تعيينين للصورة: تعيين ملموس» وهو نموذجهاء وتعيينْ مُجرّدء وهو 
ذلك المُرتبط بالعملية المرجعية في مُجملها. 

ويختلف هذا الانتقاد الموجّه إلى التمائّل تماماً عن الانتقاد 
'الأيديولوجى' المذكور أعلاه. لسنا فى صدد الطعن باستعمالٍ 
لاحدى المُعطيات التقنية (أي الصورة مدي قلدة)ء هو فى جوهره 
فاسِد. ولكننا نقول بشكل أساسيء بأنَّ النُسخة المُقلّدة بعيدة عن أن 
تكون العملية السيميائية الأهم - وهي لاا شك ليست العملية الوحيدة 
التي تُعطينا فكرةً عن العالم. 

الخدع والتزوير 

مع هذه المقاربة التحليلية» نبتعد عن الاعتبارات التجريبية التي 
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سبق أن صادفناها مع غومبريش (ص 64): قد تكون الصورة تمائلية: 
إلا أنها تفيدنا بأشياء تتخطى بمكانٍ مُجرّد التعرف البسيط إلى الأشكال 
والأغراض المُستخرجة من تجاربنا اليومية. وفي الواقع» نجدٌ في هذا 
السياق مجالاً واسعاً للصورة بشكل عام : فهي تُجسّد كائنات أو ظواهر 
غير موجودة إلا أن طابعها الحُرافي إيحائي في طبيعته » ومثيراً كان أو 

ثرأء والخدعة» اهي قدرة الصورة على أن تضع أمام أعينناء وبشكل 
0 ينها نقلد: عن الواقع؛ واختراعات محضة. يمكن أن بيدد 
هذا المُصطلح غير مُناسب بالتكلّم عن فنّ الرّسمء لأن هذا الأخير 
كان يقو م دوماً على وضع أصباغ على سناد مُعيّن بحيث يُنتج صوراأء 
قد لا يكون لها مُسْارٌ إليه””“؛ وهو يعتمد الطريقة نفسها لتصوير كائنات 
خيالية أو نماذج حقيقية. ولكن هذه القدرة تحديداً في جعل كيانات 
مُختلفة من الناحية الأنطولوجية» مُتساوية من حيث التمثيل» هي التي 
عل فن الرسم يشكل غام مكدع اصيحمة : فإن وضعنا جَنباً إلى جنب 
طبيعة ميتة واقعية جد (كما كاثر) يقومونة يلاك اق هو لندا من خلدل 
أعمال عديدة» في القرن السابع عشر)ء ولوحة دينية من الحقبة 
نفسهاء يُمكن أن نستشِفٌ من هذا التقارب أننا ُعطى الأهمية نفسها 
إلى الضورة فى عنذة التحالة كما فى الأخرق» وأئنا تمنع “بالتالي : 
الوضع الوجودي نفسه للمشار إليه الموجود في الواحدة كما في 
الأخرى. 


ويتضح ذلك أكثر مع الصور الآلية بموجب المعرفة المتوافرة 


(5) هذا هو وضع فن الرسم في المسيحية» لأنّه حتّى بالنسبة إلى المؤمن» لا شَّكُ في 
أن صور المسيح» أو القديسين. لا تُشير إلى الُشار إليه؛ إلا من خلال اتفاق ما: فهي لا تُشبه 
بأي شكل بعض الأشخاصء الذين وإن افترضنا نّم كانوا موجودين» لا نعرف شكلهم. 
وقد شكل ذلك كُلّ الرهان حول صور المسيح التي يُفترض ألا تكون "من صُنع الإنسان". 


أو ال وعغغزهممئاغطعة (ص 155). 
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عند المُشاهد حول هذه الآلية» وتأثير الإيمان المزداد الناجم عن 
ذلك. وتُشكل الصورة الفوتوغرافية أثراً لما نتحدّث عنه (ص 135): 
وهذا يكفي في أغلب الأحيان كي تفكر بأنْ ما تُمئّله كان موجوداً 
حقاً (1980 ,1964 ,83:56 ). والأمر نفسه ينطيق على الصورة 
السينماتوغرافية» التي ترتفع مصداقيّتها جرّاء نقل الحركة» وبالتالي 
إمكانية أن تُمثْل أيضاً الناحية الزمنية الخاصة بالظواهر. إلا أنّنا نعرفف 
جيداً أن التقنيات الفوتوغرافية والسينماتوغرافية تسمح» وحتّى بكل 
سهولة. أن تمثّل كائنات لا وجود لهاء وأن تُغيّر تفاصيل الصورة» 
باختصار أن تخدع هذه الأخيرة» وحتّى أن تزورها. وقد تم تخصيص 
كثن كاملة لمعالجة العزوير التفعمد فى الصور الفوتوغرافية: 
وخصوصاً فى مجال استعمالها لغايات سياسية (1986 ,ع6 1 2[) ؟ 
وثمّة حالات لا حصى نرى فيها سياسيّين "أزيلوا" من الضور التي 
كانوا موجودين فيهاء خلال الفترة التي فقدوا فيها مكانتهم السياسية. 
ولكن هناك أمور دقيقة أكثر من هذا التلاغب المُهين» الذي بات من 
السهل مُلاحظته اليوم. بشكلٍ عامء غالباً ما تكون التدخلات بعد 
التقاط الضوو ظاهرةٌ وهركتة أكثفر للعين المُتمرّنة» مقارنةٌ مع جميع 
أنواع الخدع المُستعملة عند التقاط الصور. وفي مُعظم الأحيان» من 
السهل جداً (وليس دائماً!) أن تُلاحظ في فيلم ماء على سبيل 
المثال» استعمال تأثير شوفتان©' (صهغ6نتطءة).؛ إلآ أنْ الخدعة البارعة 


(6) تقوم هذه التقنية على تصوير صورة مُركبة: يُمثّل أسفل الصورة» ومن دون خدعء 
تمتّلين في مساحة حقيقية؛ أمَا أعلى الصورة - الذي غالباً ما يتألف من ديكور مُعمّد - 
فمرسومٌ على زجاح أو معكوسٌ في مرآة من دون قصديرء موضوعة أمام الكاميرا. ويكمن 
وجه الصعوبة في ضبط هذين العنصرين بشكل جيد» وهكذا يُصبح من المستحيل مُلاحظة 
الخدعة (انظر: ونادممماء24 [فريتز لانغ (وصمآ عاكء) ,1926]» الذي يلجأ إلى هذا التأثير 


بشكل كبير) (باتالاس (2001 ,5318135)) . 
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المُدمجة ضمن العملية الإخراجية سيكون من الأصعب بمكان 'قَك 
رموزها'. لنأحْذ على سبيل المثال» المشهد الأخير من فيلم !5:31 
(1979 ,أكاة13102) الذي يُظهر فتاةً صغيرة تنقّل أغراضاً موضوعةً 
على طاولةٍ أمامهاء وتوقعها أرضاء بواسطة نظرها فقط؛ ويُمكن أن 
نفترض فى هذه الحال أن فى الأمر خدعةً» إلا أنها غير ظاهرة؛ 
وتتك للمُشاهد متعة تقبّل هذا النوع من التحرّك الذاتي الخيالي 
بشكل كامل. 


وبالتالي» ينبغي التمييز في التدحّلات التي تطال الصور الآلية» 
بن تلك العى تهدف عمد إلى تخديل جيل يننا اتسين دك 
والتي يُمكن أن نصفها بالكاذبة» وتلك التي تهدف إلى العمل على 
هذا التسجيل بطريقة دقيقة جداًء ولكن في إطار انّفاقٍ يطال عالم 
الخيال. وهنا يكمن الفرق - البراغماتى» كما نلاحظ ذلك جيداً - بين 
الخدعة والئززير» اللذن يحب أن لعيف ليما أيضا البغطأً» خير 
المُتعمّد فى أغلب الأحيان» ويُمكنهء هو أيضاء أن يحوّل القيمة 
التسائلية والفرحفية التقاضة بالمبورة يدقة أو .بشكل غير العدن 
(2003 ,لاناممقطع) . / 


بين الصورة والنص : أيُهما أبلغ؟ 


'إنْ المُخطّط الرسمي الصغير أبلغ من الخطاب الطويل'. 
يُلخْص هذا القول الذي يتكرّر على مسامعناء فكرةٌ قديمةً جداًء وقد 
عمل عليها القرن الثامن عشر بجهدٍ كبير. وكانوا في القرون الوسطى 
يعرفون أن جُدرانيّات الكنائس يُمكن أن تكون بمثابة * الكتاب الممقدس 
بالنسبة إلى الأميّين'» إلآ أن هذا التعادل بقى غير مُتكافئ. فقد بقيت 
العمورة فيا خافيعة كماما إلى العضي» .وت + إلى النضى اللستنامرن 
بشكل خاص» والذي لا يُمكن تغييره؛ وبالتالي» لم تكن الصورة 
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نفمها قحلب إلا المعلرهات الجوائقة الجعدول.سق: للنهن أن وصضعه: 
وعندما يتساءَل ليسينغ (1658:8) (1976)»: وهو ممّن واكبوا تأسيس 
ميدان علم الجمال الجديدء عن الفوارق بين الشعر والرّسمء فهو 
يتناول هذا الموضوع تحديدا في مجال علم الجمال. من خلال 
الشعور الخاص الذي يُعطيه كُلَّ من الصورة والكلمة. كما يُلاحظ أن 
لفن الرّسم والنحت قوّة تعبيرية ومُثيرة نشعر بها بشكل فوري أكثر 
بالمقارنة مع الشعرء التي تمر من خلال وساطة الكلمات» ولكن 
يُمكن لهذه القوّة أن ترتدٌ عليهماء وذلك تحديداً عندما يكون الشعر 
قوياً في بعض الأحيان. والنحات الذي صنع مجموعة لاوكون 
(دةه120) لم يمثل بشكل واقعي 0 الرّعب الذي أصاب 
شخضتائةء. لآن ذلك ريها سيكون ثنافياً لمثال الجمال في الفن 
الإغريقي: مما اضطرًّه باسم مقياس الجمالء إلى رفض استغلال 
صورته بالكامل. أو بمعنى سيميائي أكثرء فقد تخطى مُجرّد التمثيل من 
خلال النصء (الإلياذة) لإنتاج قيمة جمالية مُضافة. والسؤال المطروح 
هنا: هل هذه الصورة تفوق النص قيمة أو تقل قيمة عنه؟ إِنْ الإجابة 
القياسية منذ ليسينغ هي أنّها تفوق النص قيمةً على صعيد الإثارة» 
وتقل قيمة عنه على الصعيد المعرفى». ونحن نعيش هذا الافتراض 
المسبق بطريقة أكبر. ويُمكننا أن نقو 5 أدَقٌ (1992 ,نإهءطء2) إِنْ 
للصورة وهي 'طفولة الإشارة". قوّة نقل لا تُضاهىء ولكنها مُرتبطة 
بالحيوية الرمزية فى المجموعة الاجتماعية؛ ومن هذا المنظارء إِنَ 
النظرة " الخاصة" توه الصور: وهى غير مُجدية إل شرط أن تنقّل 
القيم المُهمة بالنسبة إلى المُجتمع بشكل دقيق. 

وقد كور هذا النقاشن فى النضفه العاتى من الفرن العشرين + 
مع السيطرة شبه الكاملة للتموقت اللشوى» ثم ثورة العطفات 
التصويرية (2ءد (1ه600) 01405131). بالنسبة إلى اختصاصيي علم 
السيمياء في مجال الرسم أو السينما في ستينيات وسبعينيات القرن 
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العشرين» إِنَ النموذج الوحيد الذي يُمكن التفكير فيه لإنتاج المعنى. 
هو ذاك الذي تُقدّمه اللغة. ولكن أقل ما يُقال فى هذا المجال هو أنه 
ليس من السهل نقل المفاهيم الأساسية الخاصة بالآلشتية البثيوية 
(5]1101115216 510116 أتاعم1آ)؛ إلى الصورةء» وخصوصا الصياغة 
المز دوجة (1971 ,ضفة]8) (هه30[نءن:ة ء1أطناو0): كما أنْ الأعمال 
التي أخذت على عاتقها هذه المُجازفة بقيت غير حاسمة تقريباً. يبدو 
أن السينما تنسجم أفضل بقليل مع هذه العملية» لأنّه ومن بين 
أسباب أخرىء تُقدّم المشاهد وعملية توليفها في الوقت عينه: ومن 
السّهل أن درك أن هذه "الصياغة المزدوجة' لا توازي صياغة اللغة 
(1971 ,8412). وللحفاظ على النموذج اللغوي؛ يجب إظهار بعض 
التسامُح تجاه التخمينات» والكثير من الخيال النظري» كما في 
المُحاولة الشهيرة التي قام بها بازوليني (1966) لتحديد السينما ك 
'لْغة مكتوبة عن الواقع". وذلك من خلال مُقارنة التوليف بالصياغة 
الثانية من اللغة. ولكن بخلط طروحات سوسور ©581055056) بتلك 
التي تقدّم بها بيرس» وبرفض الصياغة الأولى على حساب تحديدٍ 
إشاري (1ء6نء01م1) للسّطح (ص 266). 


وبعد انتهاء محاولات التطبيق هذه (التى كانت تُعاكسها بشكل 
خاصء قلة المرونة)» الذي اعمُّبِرَ في أغلب الأحيان كنوع من 
الهزيمة» تمّ التخلّى عن المُقاربة الألسنية التي فقدت صدقيّتها جزثياً 
(ولم تزّل حبّى اليوم لسبب مُجحف)». ونشأت ردّة فعل حاسمة 
جدأء أدَت إلى البحث عن نماذج سيميائية وجمالية قائمة بشكلٍ 
حصري على احترام الصورة» لدرجة أنه وابتداءَة من ستينيات القرن 
العشرين» كان من الممكن أن نشعر بأنْ الصورة تحل مكان الكلمات 
كطريقة تعبير مُسيطرة (1994 ,6[1طء8416). وفكرة العطفات التصويرية 
لا يُمكن التعبير عنها بشكل واضح في الحقيقة إلا في اللغة 
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الإنجليزية (م:نن عندمءة الذي يشكل رد على ال 5كن) عناأوتناع ما 
(العطفات اللغوية)» وال 8ن هنءه:ونط (العطفات التاريخية) التي تعود 
إلى سبعينيات القرن العشرين كشعارات يسهل حفظها)» وفي الواقع 
لا نجد الكثير من الأعمال فى اللغة الفرنسية التى تنقّل هذه الفكرة 
مُباشرةً» على الأقل بهذا الشكل التبسيطى. ولكن تجدُرُ المُلاحظة أن 
الدراسات المُهمّة حول الصورة» وتأثيرها المُباشر» ودورها الأساسى 
من الناحية الاجتماعية» كعُنصر ينمل المعاى الأصيلية» وقدرتيا 
الخاصة على الإقناع. شر إلا يعن كمانينات القرن العشرين + من 
ديلوز (1981)» مروراً بديدي هوبرمان (لنذكُر مثلاً أعماله التى تعود 
إلى 1990, 2002: 2009): وشيفير (1980, 1997: 1998). ولم 
تستنتج كُل هذه الأعمال الرّامية إلى تفخيم قُدرة الصورء (وهذا غير , 
منطقي) أنها يُمكن أن تحل مكان اللغة أو النص. 


5. اللذة التى تولدها الصورة: الجماليّةء والفن 

للصورة وظيفة تمثيلية وتثقيفية. وهذه الوظائف الاجتماعية 
الكبيرة - وحبّى الثالثة» التي تختصٌ بالولوج إلى المُقدسات - نادراً ما 
تم استعمالها دون استدعاء فكرة أخرى تفترض في الوقت عينه مفهوم 
المهارة البشرية والوجود الحسّي للصورة»ء وتتجلى سن خلال مفهوم 
الفن. إن الكلمة في حدٌ ذاتهاء ضمن نظام لغتناء حديئة نسبياً» وهي 
جدرعة أكثر فى تحسدها ضمن. شبكات وأجهزة اجتماعية. إلا أن ما 
يسمي '"الفن' يتعامل دوماًء ومن خلال تحديدات متغيّرة» مع مجال 
بشري بنوع أساسي » يتمثل من خلال الحساسية. 


قبل أن يتم الاعتراف بالفن (من قبل هيغم ([عع»11) بنوع 
خاص) كطريق للخلق» وطريقة للولوج إلى النفسء توازي الدين 
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والفلسفة أهميةًٌ» تمّ تحديد هذا المفهوم أوَلاً - المعروف في اليونانية 
ب غفصطءهة ‏ على أنه مُمارسة وعلمٌ يُعنى بصناعة النتاجات البشرية» 
ومن بينها الصور. ومنذ العصور القديمة» كان مُنتج الصورء عند 
الحضارات المتوسطية»؛ قد اكتسب هيبة شخصية». بفضل ميزة جديرة 
بالتقدير لديه» وهي مهارته الفنية (راجع النوادر الشهيرة عن أبيليس 
(1اءمة) وزوكسيس (نتنام2) [ص 166). أمًا النوع الآخر من 
المُعطيات الاجتماعية والبشرية التي طبعت أهميّة الفن» فتتجلى من 
خلال حب التر ف (1989 ,طعلعط صم ق)ء وتكديس الأغراض الثمينة - 
وهى معلومة مُرتبطة بالأولى»: بما أنْ مهارة الفنان تُعتبر كضمانة 
ويُشكل مفهوم المجموعة خير اختصار لهذا التحديد المزدوج 
للفن» من ناحية علم الإنسان. وللتجميع باعثان نفسانيّان» غالبا ما 
يكونان متّصلين ولكن ليس بشكلٍ ضروري: رغبة الظهور. ورغبة 
الاقتناء - اللتان يُمكن أن تدمجا في حالات أضووفة لتُشكلا رغبة 
جِليَة في القٌدرة. والمجموعات الأميرية والملكية (أو اليوم تلك 
الخاصة بالأوليغاركيين الميليارديريّين) تتألف من كميّات وافرة من 
القطع النادرة والباهظة الثمن. وهي ليست بالضرورة أعمالاً فنية 
مُهِمَّةَءَ ولطالما كانت موحجة مراكز غرضن المجموعات الفريدة 
(1051165كتك عل وأعصلطده)» فى أو روبا موجو د بقوة. وفى 011126 
؟أة6 في دريسد 0 التي تضم ميجفوعة ماكلة هيوخ 
الأغراض الفريدة التى تحتل بأعداد كبيرة» عشرات الصالات 
الوابحة» الج أنيايه فيلة منخوية (فى كل الانكال عش الخزينة ا 
بعضن الأحيآن» :معلا سنك الونجون الذي كلع ستمكة بيضاء)» 
أصداف نوتيلوس حولت إلى كؤوس أو غرّافات» كما نرى العمل 
نفسه مع بيض التُعامء ونجد كذلك قطع ترصيعء وأخراضن هيه 
الحجارة الملصّقة. . . إلخ. وكُل واحدٍ من هذه الأغراض الثمينة » 
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مثيرٌ للاهتمام نوعاً ماء ولكنّ تجميع الأغراض المُتشابهة بالعشرات 
وحتّى المئات. على كُلُ جانب» يخلق انطباعاً مُحدّداً» تضيع فيه 
الخاصية الثمينة من الغرض في الثراء الغريب في المجموعة. 
ومن المجموعة تمّ الانتقال إلى المتحف. عندما أضيف إلى 
هذه الحمّى التجميعية والتفاخرية» نوع آخر من المُعطيات هو أكثر 
موضوعية: وهو جس المحافظة على الماضي (على التاريخ). 
والمُتحف عبارة عن مجموعة» ولكنّه مجموعة مدروسة» تهدف إلى 
دجون موجه بنك صربج زرفي تعايدي أكثرا. فهو يُظهر أعمالاً 
مجموعةً مع بعضها البعض» ويفسّر ولو بطريقة خرساء» وبمجرّد 
اعتماد لعبة التعليق» » ما الذي يجمع بينها. مبدئياً : لا تتدخل هذه 
الأشكال الاجتماعية في عرض الأعمال الفنية - ومن بينها الصور ‏ 
في إنتاجها. ولغاية القرن العشرينء كانوا يُفكرون بشكل في أن الفن 
يتحدّد بشكلٍ أساسي من خلالهاء وقد أطلق عليها 58 ١الخلن".‏ 
واللعية التدمحة بين الرأسمالة والعولنة تزعتف شسرفة كادك قن 
ندات فى عصر الحركات الفنية "الحديثة' (فراسينا (2مزك1235) 
وآخرونء 1993): وأليوم نجد تحديد الفن بين يدي مؤسّسة هي في 
الأصل مُتعدّدة الرؤوس». حيث المتاحف. وأكثر فأكثر» المُجمَّعين 
الكبار» ووسطائهم التجمار (صالات العرضء مراكز البيع بالمزاد) 
يحددون وحدهم قواعد النعة: وقد أصبح من المستحيل تقريباً 
تحديد القيمة الفنية المُرتبطة بالصورة» بشكل خاصء وذلك خارج 
إطار وضعيّتها في تخمين لا يمكن ف فيه فصل التجاري عن الدقيق» 
يقل في أغلب الأحاف من شأن قتا النعية* والجمالية. 


علم الاجتماع المرتبط بالفن 
وهكذا أصبحت تسمية الفن التي أطلقت أوَلاً على القدرة 


2069 0 
الفكر الجدية 
حسما 


البشرية على خلق أعمالٍ مادية تُجسّد قيماً روحية» مؤسّسةً من بين 
مؤسّسات أخرى. وهذا ما يُفسّر السبب الكامن وراء درسه في أغلب 
الأحيان» وبشكلٍ مُتزايد» منذ نصف قرن» من ناحية علم الاجتماع. 
وقد تمحورت العديد من الدراسات. إمّا على الإنتاج والمنتجين» 
و مكانتهم في المجتمع (2009 ,رععمء24 :1996 ,طاعتمأء8). إمَا على 
تلقّى الأعمال» من الذوق 'المتوسّط' أو "المُميّز". ومن الأمثلة 
الكلاسيكية على ذلك.» والسبّاقة في العديد من جوانبهاء مثل بورديو 
حول التصوير الفوتوغرافي (1965)» ومُمارسته من خلال عددٍ كبير 
من الهواة» واستقباله من قبل جمهور 'يخيفه' الرّسم» ويجد في فن 
التصوير الفوتوغرافي ذلك "الفن المتوسّط' (وهذا هو عنوان دراسة 
بورديو). وهكذا تتم دراسة التصوير الفوتوغرافي كممارسة اجتماعية 
على المسافة نفسها من الترفيه والفن. من خلال تحديد جمهور له 
(البورجوازي الصغيرء بعد أن انتهى من دروسه الثانوية. .. إلخ). 
وقد باتت هذه التحقيقات التي تعود إلى ستينيات القرن العشرين» 
قديمة الطراز نوعاً ما فى أيّامنا هذه. لأنّ الصورة الفوتوغرافية 
أضبحت فنا شرعياً 58 طابعاً مؤسّساتياً كسائر أنواع الفنون» مع 
الُسخ المحدودة والموقعة» المعروضة والمبيعة ضمن حلقة من 
صالات العرض التي تحاكي تماماً حلقات فن الرسم. وبشكل 
مُتلازم» فقد التصوير الفوتوغرافي لدى الهواة كُلَّ ميزة استثنائية: 
ليُصبح حركة تافهة جداً (في البلدان الفاحشة الثراء»» ولا شك في 
أن علاقته مع الفن باتت مشبوهة أكثر اليوم - ومن الممكن تحيين 
حدس بورديو بسهولة؛ لأن (وذلك يُشبه مع اختلافٍ بسيطء صناعة 
الأغاني وموسيقى البوب)» الصورة الفوتوغرافية التي يُصوّرها الهواة 
بواسطة الهواتف الخلوية والأجهزة الرّقمية الأوتوماتيكية الصغيرة» 
تبقى مثل الظلال المعكوسة بشكل كبير عمًا هو حقيقةَ مُمارسة فنية. 
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ولطالما مال علم الاجتماع المُتعلّق بالأعمال الفنية وبالصورة 
إلى مُعالجة المحتويات من خلال تجريدها عمًا يُظهرها ("'الشكل ' . 
والأسلوبء» ومادّة الصور). ويُدرك الاختصاصيّون في علم الاجتماع 
اليوم وأكثر من أي وقتٍ مضى أن الصورة الفنية»ء اديت 
والثقافية» أو الخاصّةء لا تقتصر عمّا تُظهره. وأنْ الطريقة التي تُظهر 
فيها محتواها هي بدرجة 0 نفسهاء حتّى من الناحية الاجتماعية. 
ويمكن أن نعتبر مغلا تصريح ج. س. باسورون (3556208 .0 -.0) 
(1991) ذات دلالة: 'الأيقونة ليست الإشارة؛ يجب أن نستخلص 
كل النتائج المنهجية من هذه الخاصيّة ' - ويشهد بعض الاختصاصيّين 
في 5 الاجتماع مثل بيكينيو (18806نا56)  2007(‏ 2008) أو 
إيسكينازي (8501062821) (2004,. 2007) من خلال دراسات بعض 
حالات هي في أغلب الأحيان على الحدود بين علم الإنسان وعلم 
الجمال» والنقدء على هذه الحساسية الجديدة في مجالهم. 

الفن كعارض 

غالباً ما رغب مؤسّسو علم النفس التحليلي وعلى رأسهم فرويد 
في أن يأخذوا في الاعتبار الإنتارج الفني في جانبه الذاتي. وبالتالي تتم 
دراسة العمل الفنى كخطاب قللت أهميّته (لأنَ له وجود اجتماعى 
كنا تمكتة أن يتنقل» وأن يفهمه أشخاصٌ غير المُبدع نفسه). إلا أله 
يحتوي على آثار ذات مغزى لخطاب أَوّليء لا واع : فقد شكلت 
الأعمال الفنية أحد الأغراض المُفضّلة في علم النفس التحليلي 
التطبيقي. 

ونجد النموذج الأصلي عن هذه الدراسات عند فرويد نفسهء 
مع نصوصه المكتوبة عن ليوناردو دا فينشي. وعن تمثال موسى 
(©84035) لمايكل آنجلو (ععهذ-اعط301). ومن خلال المستندات 
الموجودة عنده (اللوحات» ولكن أيضا الرسومات» والمفكرات)» 
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يُحلل فرويد شخصيّة ليوناردو كما كان ليفعل ذلك مع أحد مرضاه. 
ويتمحور التحليل حول تحديث إحدى 'ذكريات الطفولة" التي من 
المُفترض أن توجز الشخصيّة العصبية عند ليوناردو - مثلي الجنس 
الذي أخضع ميوله لعمليّة تسام» والمُتعلّق عاطفياً بوالدته. وتُصوّر 
هذه الذكرى (اللاواعية) عصفور الحدأة الذي كاد يلمس بمنقاره فم 
الفنان الطفل» والذي يقتفي فرويد آثارها خطوةً بخطوة من خلال 
النتاج الواعي الذي أنجزه ليوناردو الراشدء فصور دالات أخرى 
كامتداد له (وخصوصاً ابتسامة الجيوكوندا). أمَا دراسة تمثال مايكل 
أنجلو فتختلف في طبيعتها لأنها تقوم على تفسير هذا العمل المُلغِز 
في محاولةٍ لفهم الحالة النفسانية التي يُفترّض أن تُعبّر عنها عند 
شخصيّته» أي موسى الذي نزل مُجدداً من جبل سيناء (وهذا لم يتم 
من دون أن يحاول فرويد أيضاً أن يفهم الدافع الذي قد حتّ مايكل 
أنجلو على الرغبة في التعبير عن هذه الحالة النفسية دون سواها). 


خارج إطار هاتين الدراستين الشهيرتين» اللتين تمهدان السبيل» 
الواحدة أمام السيرة الذاتية النفسية (عتطصهرعه:1طمطاعنزوم). والأخرى. 
أمام قراءة الأعمال الفنية على طريقة علم النفس التحليلي» فإنَ 
العلاقة التي تربط المحذلين النفسيّين من الجيل الأوّل بالفن تُحدّدها 
بشكلٍ كبير لقاءاتهم المهنية مع الفئّانين. ويُصادف تطوّر علم النفس 
بعد الحرب العالمية الأولى؛ في البلدان التي تتكلّم اللغة الألمانية» 
مع ظهور المدارس التصويرية مثل مُختلف التيّارات من تجريدية 
وتعبيرية» التي ترفض جزئياً التقليل من شأن بعض العناصرء كي 
يجعلوا أخرى 'أوّلية" تظهر إرادياً في العمل ككل. وقد تم إخضاع 
العديد من هؤلاء الفئانين للتحليل النفسي على يد فرويد وتلاميذه 
الذين وجدوا في هذه الأعمال مادَّةً مناسبة أكثر للتفسير مقارنة مع 
أعمال النهضة. ونذْكُرُ في هذا السياق» مثالا واحداً فقط تم نشرّف 
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وهو يتناول تحليل شخصية فنَانٍ (بقى اسمه مجهولا) من قبل أوسكار 
بفيستر (285]65 0568:7). وفي كتاب بفيستر (1922)» ينتقل الكاتب 
من عرض عناصر تحليل نفسية المريض إلى عرض للخلفية النفسية 
و"البيولوجية' للوحات هذا المريض» لينتهي بتوسيع تحليله إلى 
الخلفية النفسية والبيولوجية لحري بالتعبيرية بشكل عام. خلاصاته 
قاتمة كيرا : فالتعبيرية ' تنصب فِي الانطواء الذاتي (مهأوطع معام ) 
لتقع تحت تأثير نوع من توخي (عصدنانة) الذي يُدمْر كل العللاقات 
المنطقية والإرادية بالحقيقة التجريبية» التي تُلزمه بتأمّل عقيم من 
الناحية الأخلاقية والفكرية' 
إن اعتبار الفن كنوع من العوارض هو من الأمور الشائعة في 
القرن العشرين. والسيرة الذاتية النفسية» أو محاولة قراءة حياة فرد 
واحدٍ بأكملهاء وأعماله كاملةة من خلال نسبها إلى حياته النفسية» هو 
نوع غني. عالج» بطريقةٍ منهجية نوعاً ماء وعلى قاعدة نظريات 
مُختلفة من الذاتية» العديد من فئانى الصورة؛ أمَا الوجه السيّىئ فى 
هذه الدراسات فيكمن دوماً في أن ثُلاقي فيما تقوم بتحيينهء 
الافتراضات المُسبقة حتّى تلك المُتعلقة بالتحقيق. 
كما شكلت دراسة الأعمال المأخوذة على حدة هى أيضاء 
'نوعاً" نظرياً وفيرء إلا أنها أدت إلى تطؤرات متعقّبة أكثر» ومثمرة 
أكثر. ونذكر من الأوقات المُهمّة. تلك الذي تمّ فيها التخلّي لهذه 
الغاية على تطبيق ' شبكات" من المفاهيم التحليلية» في محاولة قراءة 
لعبة الرغبة المتموّجة من خلال العمل الذي يتم التعليق عليه. وهذه 
هي حالة كتاب إهرينزويغ (2)8:682068» بشكل برامجي» 1'050:6 
5ة'! عل قطعوه (1967). وكما يُشير إليه اسمهء هو يُصادر على أنه 
وبعيداً عن الترتيب الظاهر في العمل الفني - الذي تُرتّبه الصورة 
بشكلٍ خاص - ولكنّ هذا العمل يتنظم بالعُمق» بطريقة بيّنة» ولكن 
غير منطقية» ومن النوع الأوّلي. وتقوم وظيفة المُحلّل بالتالي على 


213 1 
الفكر الجدية 
حسما 


تفسير العمليّات اللاوعية التي يحمل النتاج النهائي أثرهاء وليس هذا 
المُنتح في حذّ ذاته. والأمثلة المُفضلة مأخوذة من فنْ الرسم في 
القرن العشرين» وهو مُحرّرٌ أكثر من الإكراه الموجود في التمثيلات» 
في الفن 'البدائي"؛ وفي الكاريكاتور. إلا أن الكاتب يُريد أن يثبت 
أنه يُمكن لهذه المُقاربة أن تمتدّ أيضاً إلى الرّسم الكلاسيكي» كونها 
تتضمّن طابعاً غير واضح. وخصوصاً في القيم التشكيلية - وهي 
فكرة سُرعان ما كرّرها ووسّعها ليوتارد (1971)» ثُمّ عادت بأشكال 
أخرى (ص 269)» مُستخرجة من المرجع الإلزامي بالنسبة إلى علم 
النفس التحليلى (انظر بشكل خاص: -2101آ1 :1981 ,ع2دعاء<1 
1990 0000006 / 
وتقدّمٌ كتاب إهرينزويغ أيضاً باقتراح منهجي مُستقبلي» يقوم على 
قراءة الأعمال (الموسيقية» والشعرية» ولكن أيضا وبشكل مُحتمل» 
اللخاضة بالصورا بطر رقة غير خطتة ولكه “تفيدية الأضرات: 
(عنونههطمتزاهم) على طريقة الأذن "الأفقية' التى تسمح بسماع العديد 
من الخطوط النغمية بشكلٍ مُنفصل ومُجتمع في آنِ معاأً. وعلى المُحَلّل 
أن يبشتكعك الأعمال التى تتناول التظر والفكر (يستعمل إهرينزويغ 
عبارة 'المسح اللاو اعي ' «أضع كف ممما عمتهموء5») زوألا مسحى 
لتبسيط حجمها الافتراضي (وهي عبارة سبق أن استعملها بيلور. 
5). وبذلك كان مسد بشكل سابق واتتحديد]) الطريقة التي 
سُمَيت» بعد بارت وبالكلام عن الصورة المتحرّكة؛ 'التحليل 
النضَّي"» والتي نسبها علم النفس التحليلي لنفسه. فجعلها تقترن 


بمبادئ تفسيرية (10116اناعمة م تتعط) (19758 ,اعماه نا 1). 


5 علم الجمال 
لطالما كانت الصورة الفنية» أي المرتبطة بقيمة خاصة» موجودةً 
دوقد آثازت غلى 32 الآزمكة التاريشية تساؤلا اساسا حول طنعتها 
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وقدّراتها. وهذا النوع من الخطاب هو الذي يشار إليه بشكلٍ شائع 
بمُصطلح علم الجمال. وتم تركيب هذه الكلمة» في أواسط القرن 
الثامن عشرء انطلاقا من الجذر اليونانى 2315156515 (شعور)ء» فكان 
المُصطلح يُشير أُوْلاً إلى دراسة الأحاسيس التي يستحقّها العمل الفنّي 
(1750-1758 ,معام ةع صسسدد8). ولم يعد هذا المعنى اليوم سائداء إلا 
أنه ما زال موجوداً في بعض الأعمال ولخصضوضا المرتبطة بالتوجيه 
النفساني» والتي تتمحور حول دراسة الأسباب والطردق الكامنة وراء . 
اللذة الخاصة فى تأمّل الصور (وهى فى أغلب الأحيان الصور الفنية» 
لما تتضتكه عن شحنة حمنة وعاظف: معسئدة أكثر). "لماذا يجيد 
الناس أنه من المُمتع» أو لِمّ يتظاهرون بالمتعة أمام العملية الإدراكية 
في حدّ ذاتها؟" (1978 ,10ن0). إِنَ هذا ا من الأسئلة نطرحها 
بشكلٍ أساسي على الصورة الفنيةء إلا أن الإجابة عنها تختصّ 
بالتجربة الجمالية بشكلٍ عام التي تُحدِتُء ومن بين أمور أخرى» 
القساما كبيراً نين النظربات: التخارجية إل يحب لشي اللذة إلى 
الإدراك فى حد اناه ولكن إلى شىء آخر)ء والنظريات الداخلية 
(تتعلق اللذة ببعض صفات الضيورة» مثلاً مقاساتها المُتناغمة)» أو 
النظريات التفاغلية (ترتبط اللذة بالتفاغل بين الصورة وخصائص 
الشخص أو الحالة). 


وشوغان ها اكسيت كلية *التجمالية * تعس اخ فانتسيلت 
للدلالة أكثر على دراسة المصدر الافتراضى فى خلق الأحاسيس 
المُستحيّة التي يستحقها العمل القنى: الجمال. وقد حظى العذيد من 
الفلاسفة الكبار في القرن التاسع عشر بالناحية الجمالية الخاصة بهمء 
أكانت منشورةًٌ تحت هذا العنوان أم لا. أمَا القرن العشرين» فقد توئّف 
عن وضع الجمال في صلب المسألة الجمالية. وبالتالي» قامت إحدى 
الدراسات الخاصة بعلم الجمال في مطلع هذا القرن (1901 ,عءعهءه0) 
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بنقض التقسيمات التقليدية بين فنون الرؤية وفنون السمع» فتون الفضاء 
وفنون الوقت. فنون الراحة وفنون الحركة؛ كي تؤكد على إمكانية 
وجود جماليّة عامّة. وهذه الأخيرة التي من شأنها أن تتعاطى مع فنّ 
الرّسم كما مع الموسيقى. لا يُمكن أن تُشكل لا دراسةً عن مُختلف 
الجماليات الخاصة التي توالت على مَرّ التاريخ» ولا بالأحرى» جماليّة 
بالمعنى المعياري. بالنسبة إلى كروس» يجب وضع نظرية عامة حول 
الرموز. منفصلة عن أي أحكام تقويمية ١21611155(‏ ع0 0086116215) ؟ كما 
أنه يقول بنفسه أنْ الجمالية التي يُفكر في مشروعها تمتزج مع الألسنية 
- أو بالأحرى مع السيميائية. ويُمكن أن يبدو الغياب المُطلق لهذه 
النزعة التاريخية مُزعجاًء إلا أثنا نتعرّف في هذا المشروع إلى جُْءِ كبير 
من التفكير حول الفنء. ذلك الذي يطرحٌ أسئلة حول ما تعنيه الأعمال 
الفنية» وحول المعنى الذي تكؤن لدينا عنها (انظر : 1981 ,2م6000 
[249 .م] 1917 مستعطلاه/8ا ده [261 .م]). 


ِنَّ القرن العشرين» كان بشكل أساسيء قرن تطوّر تاريخ الفن» 
على قاعدة إعادة تقدير معايير ذات أهميّة تاريخية تقودُنا إلى الاهتمام 
أيضاً بالأعمال الفنية وبالمُنتجات الحرفية. وقد شكل ذلك الانشغال 
الأساسي عند ريغيل» كاتب مؤلّف حول 'الصناعة الفنية في 
الإمبراطورية الرومائية في الأزمنة المُتأخرة"+ والذي وضع فيه كُل 
النتاجات على المستوى نفسه (وهي فكرةٌ سلطت الضوء على 
رسوخهاء في نهاية القرن» عند بيلتينغ» 2001 [ص 145]). وألويس 
ريغيل فعروف اليوم بشكلٍ خاص لأنّه اخترع مفهوم ال 168ه0]كمناك1 
(الهدف الفئّي). ويفيد ريغيل (1899) بشكل أساسي أنه وإن كان هناك 
بعض الفئانين المُنتمين إلى فترةٍ مُعيّنة من تاريخ الفن» وخصوصاً 
تلك الفترات التى تُعتبر بشكل تقليدي مُنحطة أو ذات أهميّة ثانوية» 
الذين أنتجوا ما أنتجوه؛ فذلك ليس لأنهم لم يستطيعوا القيام بأفضل 
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من ذلك. بل لأنَّ خطة فنية كانت مُصمّمة لديهم. تختلف عن تلك 
السائدة فى العصر السابق. وهكذا يُمكن أن يبدو ينظرنا العصر 
الكلاسيكي» العصر الأفضل الذي أعطى أعمالاً هادفة أكثر ؛ إلا أن 
ذلك ليس صحيحاً إلآ من حيث وجهة نظرناء فكلٌ حقبة تُنتج أعمالاً 
هادفة إِنْ لم ننسبها إلى مفهومنا للفن» بل إلى ال مهاه« قصدة الذي 
حدّدها. وكان لهذا المبدأ الأساسي النسبي المورّخ» تأثيرٌ هائل على 
جيل كاملٍ من مؤرّخي الفن. ولا شك في أن بانوفسكي هو من 
استخلص منه الأمثولات الأكثر وضوحاً؛ فعلم الجمال لا يتناول 
الجمال الخالد والمطلق». ٠‏ فهو نوع مدر التقويم في المعادلة بين 
مشروع فتّي. وتحديدٍ لمفهوم الفن» والنتاجات التي لها علاقة بهذا 
التحديد. وبطريقة ماء نحن مّمن يخلفون ريغيل نوعاً ماء بما أن 
النسبوية (©«نوة:6128) أضحت اليوم من الأمور التوافقية: فلكلَ عملٍ 
سيية ‏ ولكُلٌ أسلوب سببه. ولكن ذلك لم يكن صحيحاً أبداً منذ قرنٍ 
فقط. 
المشاكل الجمالية 


يُشْكَلُ علم الجمال مجال دراسة واسع»ء وناشِطٍ جداً على 
الدوام» على الوّغم من الأبحاث العديدة التي تم خوضها انطلاقا من 
المنظورات الميدانية الأكثر بروزا (السيميائية» والتاريخية» وتلك 
الخاصة بعلم الإنسان» والاجتماعية» والفلسفية). ومن أكثر المشاكل 
التي احتدم النقاش حولها في القرن العشرين» مُشكلة خصوصيّة كُل 
أشكال الفنون: هل من قوانين جمالية خاضة بِكلَ شكل من أشكال 
الحركة الفئية المُعترف بها اجتماعياً وتاريخيا؟ وغالباً ما كان يميل 
المنظرون إلى دراسة الظواهر العميقة». المشتركة بين كل المظاهر 
الفئية (مثلاً تلك المُشتركة مع دراسة الصورة بشكل عام). إِنْ ظهور 
مُمارسات فنية جديدة» منذ قرنين» قائمة على الصورة الأوتوماتيكية» 
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مثل الصورة الفوتوغرافية» والسينماء والفيديوء أعاد إطلاق هذا 
النقاش حول الخصوصية مرّات عديدة. 


وهكذا سُرعان ما انتقل فنّ الرّسمء الذي يُزاحمه فنّ التصوير 
الفوتوغرافي في مجال الدقة البصرية» ليشغل مجالا آخر (ص 219). 

وهكذا أعيد إطلاق النقاش مع السينماء أوّْلاً كي يتم قبولها 
كنوع من أنواع المتودة 4 م لإعطائها تحديداً تفاضلياًء بالنظر إلى 
صفتها الفنية. وكُلنا يعرف تعبير كانودو (1921) (035000) الذي لا 
يُفيد فقط بن السينما نوعٌ من الفنون. على الأقل بشكل مُحتمل. 
ولكئه أيضا أ يأني في المرتبة السابعة» كوب يأتي بعد الفنون التقليدية 
(ومجموعها ستّة). إن فكرة السينما ك " خلاصة لسائر أنواع الفنون' 
والتي حظيت بانتشار واسع» تُظهر بشكل خاص الصعوبة التي 
اعترضت تحديد فَنْ جمال يتناسب مع شكلٍ من أشكال الفنون 
الجديدة على الإطلاق. أوَّلاً تم البحث عن تحديدٍ للفنَّ الصامت» 
كي يجعله مُختلفاً وبشكل واضحء. عن المسرح الذي كان يبدو قريباً 
منه. لقد سبق أن ذكرنا في سياق سابق (ص 560) أن الانتقادات التي 
طالبت بنوع من السينما التشكيلية (85116[ممماه) (1922 ,عقنسة1) كد 
أن تجعل من السينما شكلاً من أشكال الفنئون التى يُمكن مُقارنتها 
بفن الرسم النبيل» إل أنه تم البحث عن تحديدات أخرىء إمَّا من 
خلال الممُعادلات الموسيقية (أبيل غانس: 'السينما هى موسيقى 
الضوء")» وإمًا من خلال التكييف مع السينما الخاصة بالفن الثانوي 
(#ناعمتم: 3114)» وهى السينما الإيمائية (ع3560:510م) (وهذه كانت 
جالة العدية بين التحجيية ب شاريو (3:100©): ومنهم دولوك 
(©نالاء©). 1921). ومع وصول الفيلم الناطق. سقطت هذه 
التحديدات؛ ولكن الرغبة في التمييز بين السينما والمسرح لم 
تختيء وما يُثير الاهتمام هو أنه على أرض المفاهيم المسرحية 
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خمسينيات القرن العشرين » مع الدفاع عن مفهوم 'الإخراج' , 
وتجسيده من جهة مدرسة ال 2658© ناك 5عنطة0) و أتباعها 010 تلاش ) 
(2006. 


وقد تكرّر التاريخ بعض الشيء مع ظهور فنْ الفيديوء الذي كان 
ينبغي كي يوجد اجتماعياًء أن يبدأ بالتمييز بين الفنون الموجودة» 
وخصوصاً السينما. إِنْ لم يواجه فنْ الفيديو أي صعوبة ليتميّز من 
الناحية المؤسّساتية عن السينما التجارية (وهو "سينما الفن')» فقد 
لزم عليه نصب المعالم على أرضه بشكل مُتقن كي يستطيع تحديدها 
القرن العشرين» من حيث الجمهورء وأماكن العرض» وبعض الطرّق 
الأسلوبية والشكلية. فى إطار هذه المحاولة تحديداً لإعطاء تحديد 
خاص » اضطررنا الى اللجوء إلى معيار تقني ١‏ وهو طريقة عرض 
الصورء كما شير إليه الججملة التي يستشهد بها دوماً نام جون بايك 
(علنة2 صل متدلا) في أو اخر الستينيات: "كما كبّتٌ الكولاج 
(اللصق) ©001128) فن الرسم. هكذا سيحل أنبوب الأشعة المهبطية 
(©382001010ء 56) مكان الشاشة " . (2006 ,585ا2ة34) . 


لقد سبق أن سنحت لى الفرصة كى أقول (ص 120) إِنَّه لا 
شنكفى. أن هذا المعياز لم يكن ركم يقولوة عن قويّاً إلى هذه 
الدرجة. ومنذ ما يُقارب العشرين سنة» فقد هذا النوع من التعبير 
الكثير من خصوصيّته. وهكذا باتت الأعمال المُصوّرة بالفيديو من 
الآذ فصاعداً مُدمجِهةَ ضمن مشاريع فنيّة بوسائط مُتعذدة 
(018فصتنااناه)» وتُقدَّم في أغلب الأحيان ضمن تركيبات تُقارب فيها 
فن الرسمء والفحف» الى حاتب» همعنسيات مصضخرة» وصبور 


فوتوغرافية... إلخ . 
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وثمة مسائل أخرىء وعلى الرّغم من أهميّتهاء حظيت بقدر 
أقل بكثير من الاهتمام. ويمكتنا أن نندهش » ومن بين أمور أخرى » 
أمام فكرة أنْ القليل القليل من الباحثين أعادوا العمل على مفهوم 
الشعرية» بالمعنى الأرسطوطاليسي للكلمة (أي دراسة لق الأعمال» 
وصناعتها). إلآ أن الكثير من فئانى القرن العشرين دوّنواء وبطريقة 
شيّقة في بعض الأحيان» 5 الخاصّة بتشاط الخلق: وشاعرية 
الصور. وهذه هى حال العديد من الرسّامينء إلآ أن الغلّة ستكون 
بالقنى لكسه فى السيتناء يك نجل تتانين 'كباز أمقال دريو 
وبيرغمانء أو تاركوفسكي» إلى جانب الكثير من المخرجين 
السينمائيين الأقل شهرة أعطوا كُتُب فكرية ' خلقية * (069)6861) 
حول فنّ الفيلم. وقد برزت هذه الظاهرة بشكل أكبر مع فنّ الفيديو 
الذي تترافق أعماله في أغلب الأحيان مع تعليقاتٍ طويلة. وإعلانات 
عن نواياء وطرّق استعمال (غالباً ما تنتهيء إِنْ صَمّ القول» بأن 
تُششكُلَ جُزءاً من العمل نفسه كما هي الحال في مُعظم الأحيان مع 
الفنّ المُعاصرء بشكل عام). 


ومن بين الكتّاب الذين حاولوا بناء نظرية شعرية حول الفن 
السينماتوغرافي» ذه محاولة د. بوردويل» في دراساته مؤلفات 
دريير (1981)» وأوزو (1988)» وإيزنشتاين (1993)» من بين مؤلفات 
أخرى. ويتمٌ عن التحليل الفيلمي هذا بالرجوع الدائم إلى صناعة 
الأفلام» التي تُفسّر بشكل أساسي من خلال سياقها الثقافي العام. 
ومن خلال سياقها التكلى والأسلوبي الخاص الذي شكله هؤلاء 
المُخرجين السينمائئين لأنفسهم داخل كُلَ عمل. وهنا نتكلّم عن نزعةٍ 
شعرية خاصة» تنسب خلق الأعمال الفنية بشكل أساسي إلى حيثيّات 
إنتاجهاء وليس إلى قصديّة كاتبها نوعاً ماء ولكن في هذا الاتجاه 
الذى. يسالكه اللقاد الشعرتيق المعسيين إلى العترم: الروسية في 
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عشرينيات القرن العشرين (1996 ,415628)» تظهر دراسات بوردويل 
مُقنعةَه من خلال دقّة توثيقهاء وعلى الرّغم من الطابع الميكانيكي 
بعض الشيء أحياناً في الأنظمة الأسلوبية التي يقدمها. وفي روحيّة 
متناقضة تماماً تقيّم الفرادة المُطلقة في الأعمالء وتُفتّشُ في هذه 
الفرادة نفسها على قلب عملية لق الصورء نذكز أعمال جان - 
لويس لوتراء وخصوصاً على فيلم 7105/6861 (1981) و2.آ 
+6565 نال عمفتصدهوءط (1990). ولا شك في أَنْ هذه الأعمال (التي 
تعود إلى ثمانينيّات وتسعيئيّات القرن العشرين) تشهد بأنّ السينما 
(السردية والتمثيلية) شكلت مَُدوَّنةَ من الصور المناسبة أكثر من 
غيرهاء للتفكير الشعري الانتقادي. 


5 متعة الصورة 

ليس من البديهي في بادئ الأمرء أن تكون الصورة. دلك 
الغرض المرئى» المخصّص ليتمٌ تسجيله بواسطة العين؛. ذلك العضو 
الهادف إلى الإدراك عن بُعدء العضو البارد» يُمكن أن يمنح المتعة. 
ولقد سبق أن قُلتٌ ذلك بشكل عابر» تميل النظريّات الجمالية التى 
تهتمٌ بالقيم المُتعية المُرتبطة بالصورة» إلى التفتيش عن مصدر المُتعة 
خارج إطار الإدراك نفسه؛ مثلاً في حيئيّات التأمّلء في بواعثه أو 
نتائجه. وتفترض الصورة الفنية أنْ متعة الصورة لا تنفصل عن جمالية 
ولو أوؤلية» وفي كُلّ الأحوال» عن معرفة حول الفن»؛ وصناعته. 
وهدفيّته. يُمكن أن نقول ما نشاء حول فرح العيش الذي ينبعث من 
رسومات بيكاسو. ومن هذه السلسلة الكبيرة التى لا تُعَدَ ولا تُحصى. 
في هذه السئوات الأخيرة. ومن الواضح أنه لا يُمكن فصل المُتعة التي 
تمنحنا إياها هذه الصور عن صورة أخرى» مبهمة قوضا ماء وهى 
صورة بيكاسو نفسه وهو يرسّم مُعرباً عن تهلل المُبتكر الذي هو عليه. 
وتأثير لوحات بوثار (8022830) التي تحتل صور السّعادة فى فنْ الرسم 
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إن وُجدت. تعود إلى الانسجامات المُلوّنة» إلى الألوان البُرتقالية» 
والألوان الزرقاء: كما أنّه لا يُمكن فصلها عن فكرة ابتكار من دون 
رغبة» يوماً بعد يوم» وإِنْ كانت اللمسة البونارديّة فعالةً إلى هذه 
الدرجة» فذلك لأثنا نعرف بِأنْ الرسّام كان قادراً على الرُجوع إلى 
اللوحة نفسها خلال سنوات» بهدف تعديل تفصيل صغير فيها. 


باختصار قد يستحيل فصل المُتعة التى تمنحها الصورة - أي 
مُتعة المُشاهد أمام الصورة - عن فرح افتراضي يشعر به مُبتكر 
الضورة. ومن المؤكد أن هذه المفعة الخلقية سبق أن اكسسيت 
الأشكال الأكثر تنوّعاً. وثمّة هوّة كبيرة تفصل بين روبينز (5دءط1) 
الذي رسم أكثر من ألفي لوحة في خضمٌ حماسة براعة وسهولةٍ لا 
مثيل لهما من جهة» وليونار الذي لم يُنجز أكثر من دزّينة لوحات» 
في كُلَّ حياتهء من جهة أخرى؛ إلا أن الواحد والآخر دفعتهما 
للرسم» رغبةٌ تملكت بهما (ويُمكن لكل الرسّامين الذين تكلّموا عن 
فنّهم أن يكونوا قد أيّدوا عنوان كتاب أندريه ماسون 2016ه) 
07م 06 «أكتهام عش ([1950] ,ممووةك8 . وتغكبر الصورة بشكلٍ عامء 
امتداداً للصورة الفنية. كما أنْ المُتعة التي تمنحها هي في أغلب 
الأحيان من الفئة نفسهاء حتّى وإن كانت على سجل آخر (تقليدي 
ناهر ساك لعن قما'فن الضورة الاعلانية لاا وى الصورة 
الوثائقية التي تكمن قيمتها في كونها لا تُظهر إلا العالم كما هوء هي 
من طبيعة هيبة الإبداع نفسهاء ومتعة الاختراع: فكبار المصوّرين 
الفوتوغرافيِين أو مُخرجي الأفلام السينمائية الوثائقية» من فلاهيرتي 
(139معط12©) إلى ديباردون (ه3:00م006)؛ هم من يُظهرون نظر تهم في 
الوقت الذي يظهرون فيه العالم. ومن كُلّ النواحيء إن متعة الصورة 
هي دوماء وفي نهاية المطاف» متعة إضافة غرض إلى أغراض 


العالم. 07 ْ 5 
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الصورة غرض مُصطنع وهي اصطناع مُتعمّد - هذه هي بلا شك 
الإجابة الأولى عن السؤال. والمنظر ليس بصورة» حتّى وإِنْ عودنا 
فن الرّسم والتصوير الفوتوغرافي على مُشاهدته في بعض الأحيان. 
كما نُشاهد عرضاً مسرحياً (فثمّة مناظر تتم زيارتها كما تُّزار المتاحف 
نوعاً ما). والوجه ليس بصورة؛ على الرُغم من أنه تم إنجاز ملايين 
اللوحات على الأرجح. منذ قرون. وبشكلٍ جدلي أكثرء إن الهندسة 
ليس بصورة - على الرُغم من أن مُعظم المهندسين يعتبرون أن 
أعمالهم مُرْوّدة بوجود بصري قوي. وحتّى في حقل الفن» حيث 
يبدو أن مفهوم الفن قد عثر على ميدانه الأنسَب منذ زمنٍ بعيدء 
يصعب في بعض الأوقات بَتَ هذه المسألة. وهل يُمكن أن نعتبر أن 
الأعمدة التى صمّمها بورين (2682نا8) فى القصر الملكى» تشكل 
صوزة4لا شك. في أن الإبعابة *ل0*+ فهى تقعرب إلى بحل كبير 
جداء من نوع اليقدية (إلآ أن الفتان قد لا يوافقنا في الرأي). 
وهل الظلال المعروضة التي يستعملها رافاييل لوزانو #خيور 8م 
(116535265 - مصهده.1 للعديد من عروضهء تشكل صورة فى جل 
ذاتها؟ ليس حقاء لآتها ناجمة عن ظواهر طبيعية تقامفاء تحدث جزراء 
انتشار الضوء: ولكن يُمكن اعتبارها صورةً بعض الشيءء لأنه يتم 


إنتاجها بطريقة مُحتسبة» على سناد مُحدّد وبطريقة مضبوطة. 


وكما نرى» حتى من خلال رفض تحديد الصورة من حيث 
طبيعتهاء ومادّتهاء أو طريقة ظهورهاء ما زال من الصعب تقدير 
حدودها. كما يبقى من الصعب في الواقع الهروب من سوال القصدية 
والتوافقية: فالصورة هو ما تمٌ إنتاجه كصورة» في إطار اجتماعي 
وإنساني مُعيّنء يُتيح ذلك. وهذا لا يكفي لتسوية الأمور كُلّها (يُمكن 
أن نتناقش في ذلكء ويُمكن أن تختلف وجهة نظر أغلبية الجمهور 
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عن وجهة نظر الفئّان. أو عن الافتراضات المُسبقة الخاصة بالمتاحف 
ككل). ولكنء قبل أن نتساءل كيف ننظر إلى الصورة» يجب أن 
نسأل أنفسنا إِنْ كنا أمام صورة أم لا. 

لقد سبق أن سنحت لنا الفُرصة لنذكر بشكل عابرء ما يكفى من 
الأمثلة المُختلفة» التي تنضوي جميعها تحت الْمُصطلح نفسهء كي 
نوضح أن الصورة كظاهرة» يُمكن أن تتّخذ أشكالاً مُتنوّعة جداً. ومن 
جهةٍ أخرى. على الأرجح أنهم سيخترعون المزيد من الطرّق 
الأخرى التي تظهر من خلالها. وإن تنوع الأشكال الكبير هذا لا 
يمنعنا من أن نتكلّم عنها دوماً بصيغة المُفرد: الصورة. 
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الفصل الخاسر 


مُقتطفات من تاريخ الصورة 


إن الصورة التي يتم إدراكهاء وإدارتها بواسطة جهاز يُنظم 
علاقتها بالمشاهدء تؤخذ فى إطار شبكات واستعمالات اجتماعية. 
وبالتالي يُمكن القول إِنْها غرض تاريخي بكل ما للكلمة من المعنى. 
قد تبدو هذه المُلاحظة تافهة (وهل من ظاهرةٍ إنسانية خارج إطار 
التاريخ؟)» ومن المُفيد أن تُصاغ الفكرة بشكل صريح., بما أنْ بعض 
المُقاربات النظرية أغواها تعمم المفاهيم. 

في هذا الفصل» لا نعتزم تأريخ أجهزة الصورة. ولا وضع 
قائمة بها؛ كما أنْنا لا يُمكن أن ندّعي أن نقوم "بتأريخ الصور"ء 
وهذا بيان عام بشكل كبير بحيث إِنْ لا معنى له تقريبا. ولكن بدا لنا 
أنه من المُفيد أن نُشير باقتضاب» ومن دون البحث عن وجه الفرادة. 
إلى بعض الأوقات الأساسية فى الوجود. التاريخى والجوهري 
المُرتبط بالصورة. ولا يفاجئنا أن تمئّل هذه الأوقات جميعهاء 
الإنسان وصولا إلى التغيّرات الحديثة التي تتم تحت أنظارنا. وفقا 
لهدف هذا الكتاب» الذي هو نظري» لم نسم لا إلى قص حكاية» 
ولا إلى سرد تسلسل أحداث. ولكن إلى استخلاص القيمة العامة من 
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"ولادة" الصورة 

نحن تعلمء ٠‏ على الأقل منذ اكتشاف مغارة ألتاميرا (معتسمااة) 
(1879)» أنْ رججل العصر الحجري القديم كان ينتيج ضورا» :وحتى 
صنورا تمثيلية. ولم تنكف هذه المعرفة الحديثة جداً تازيها عن أن 
تتأيد وتتغذى خلال القرن العشرين» مع اكتشافات بيش - ميرل 
(©24621 - طءء©) (1922),. ولاسكو (1940). وأرسى سور كورلاء:ه) 
(0105) كناة (1990)» ومغارة كوسكير (معندوده©) (2)1991 وشوفى 
(6ننةط0) (1994) - وهذه الأخيرة الأقدم من الجميع (حوالى 38 
ألف سنة ق. م.)» هي أيضاً تلك التي تُقدُم مجموعة صور مؤثّرة إلى 
أقصى ححد ب 'واقعيّتها' . بالمجموع ؛ نعرف اليوم حول العالم حوالى 
مائتي مغارة مُزْيّنة بالصورء إلا أن توزيعها الججغرافي (85/ في جنوب 
قرسا وشمان إسبانيا) يجعلا نفترض أنْ ثمّة أصقاع أخرى كثيرة من 
الأرض تُخبَئ مزيداً من المغارات المجهولة'!'. فى الحقيقة. إن 
المعلومات المتوافرة لدينا حول هذه الفترة من 6 البشرية: 
شحيحة وغير مؤكدة. والمجال الوحيد الذي يُمكن أن نحصل فيه 
على بعض المعلومات المؤكّدة» هو المجال التقني. لأنّ من الممكن 
أن نعرف وبدقة في أغلب الأحيان» ما الوسائل التي تم استعمالها 
لونتاج صورء وحتّى قديمة. 

1 التقنتات 
أكثر ما يلفت الانتباه هو أنه ومنذ هذه "الأوقات الأولى' التي 


(1) هناك واحدة» تقع في تايلاند وتتضمّن بعض الرسوم البيانية في : 
.5]) دع «ناء0111671 165 565 06 اااعانالق0ى ع3 ]لاو 800117166 ع6ل27) ,ابعل طاعدوومءء/171 .م 
,(2010 بلع .ة] :[.آ 


وحول فن العصر الحجري القديم»ء تعميم على الموقع : [إنصغغط .صغطععتمأمتطعوم 


01/0 1 . لتابلا 
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تم فيها إنتاج الصورء كانوا يستعملون تقريباً كامل المجموعة الخاصّة 
بالتقنيات التى وُضعت فى التداول فى ما بعدء على امتداد ألفيّات - 
باستثناء النقش» وبالتأكيد» التقنيّات الفوتوغرافية. ولفن الرّسم الحصّة 
الكبرى في هذه الإنتاجات الخطيّة» مع استعمال مختلف أنواع 
الضّباغ من أصل, نباتي (الفحمء والمُغرة)؛ وذلك لتحديد الحروف 
كما لتعبئة المساحات. ولكن المنحوتات مُدهشةٌ أيضاًء سواء لتنؤع 
المواد المستعملة فيها (العاج والنضيد. وَالعْليسن البَزلتي). أو 
للذكاء الموظف في سبيل استعمال هذه المواد» التي تُعطي قوامات 
متنوّعة بشكل مُذهل» تنم عن حِسٌُ جمالي كبير. ونخال أنه *وفي 
أصل البشرية" (لتُكرّر إحدى العبارات - الكليشه)؛» ظهرت فجأةً 
القّدرة على صناعة صورء وكأنّ رجال العصر الحجري القديم 
تكوّنت لديهم مُسبقاً غريزةٌ أكيدة في إمكانية استعمال مادّة تصويرية. 
وككلَ نشاط بشريء من المُرجّح لا شكَ. أن هذا النشاط عرف 
تجاربه وأخطاءه (وخصوصا انطلاقاً من تقنيات البصمة [ديدي 
هوبرمان؛ 2008]» إلا أنه بقي منها بعض الآثار. ولكن حنّى في 
الأماكن التي تكونت فيها صور تقريبية أكثرء فهي تظهر فيها وكأنها 
منجزة» كوننا ورثناها ذُفعة واحدة. 


1 الأشخاص 

وجدول هذه الصور معروف حيّدا بشكلٍ أساسي , ويتم نقله في 
أغلب الأحيان. فالرسومات واللوحات هيء في أغلبيّتها الساحقة» 
صورٌ حيوانية لأحصنة. وثيرانٍ من فصيلة الأرخص» وأسودء وفيلة 
من فصيلة الماموث» ووحيدي القرنء وحيوانات الرنة 4 «وحتى 
'البطاريق' (في كهف كوسكيرء وهي صورٌ يصِعْبٌ التعرّف إليها). 
ونرى هذه الحيواناتت في أغلي الأحيان بشكل جانبيء وفق الزاوية 
الأكثر نموذجيةً: تلك التي تسمح بالتعرؤف إليها (وهي كذلك الزاوية 
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الأسهل للرسم). ورسومات الوجوه البشرية نادرة في الكهوف» كما 
تم التعرّف إليها والتعليق عليها في أغلب الأحيان. وإحدى هذه 
السومات الأكثر شهرة هي «16556 عمتسصوط» 1 للاسكوى 1 
تمثل صورة ظليّة لا شك في أنْها بشرية» تُظهر عضواً مُنتصباً يدل 
على الجنس الذكريء إلا أنه يصعُب تفسير وضعتها المائلة أمام 
صورة ثور بيسون» فقد يكون الحيوان هو من أوقعه. إلا أنْ ثمّة 
تفسيرات أخرى مُحتملة أيضاً (1955 ,16انه:82). وهذا المثال هو خير 
تعبير عن الصعوبات الهائلة التي تواجه كُل خطاب مرجعي حول 
صور العصر الحجري القديم» التي حّلتها وترجمتها أجيال من 
العلماء. أحياناً من خلال روايات حقيقية لا يمكن لأي شيء أن 
يؤكّدها بشكلٍ موضوعي. ولا نعلّمُ حتّى ما معنى الصورة ذات الصفة 
الأكثر أُوَليَةَ من بين كُلْ تلك الموجودة في الكهوف المُزخرفة» وهي 
صورة 'الأيدي السلبية" الشهيرة - التي تُمئّل بصمات أيدٍ تم الحفاظ 
عليهاء وأسقّطت حولها صباغات» حمراء اللون في أغلب الأحيان. 
وتخكائر التفسيرات» ولكن انطلاقاً من مُعطيات مُعاصرة بالنسبة إلى 
المُفْسّر: ويُشكل تفسير النتاج التشكيلي في فترة ما قبل التاريخ, 
وبامتيازء أرضاً مُناسبة للتفسير الإسقاطي. 


وينطبق الأمر نفسه على العديد من الصور التى تُمفّل أشكالاً 
نشيه اشر واقى تكد بشكل نانع آو حققة البحت على طريقة إل 
10206-60556 2 بأحجاء متغيّرة لحان (تتناسب مع المادّة: فللصورة 
المنحوتة في ناب فيل الماموث» مثلاًء بُعدٌ مفروض). ولطالما كَرّْر 
تفسيرها أكثر المواضيع تفاهة والذي يتناول 'فينوس في العصر 
الحجري القديم'» وكأن الشخصيّة الأنثوية لا يُمكن أن يكون لها 
وجودٌ بمعزلٍ عن الذهول الإباحي أو تمجيد الأمومة. ولا يُمكن أن 
نكر قز عدين الباعكين.فى الخال الذكوري» ولكن كما" في الصور 
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المرسومة؛ من الواضح أنْ تفاصيل الشخصية المحذلدة في مُعظم 
التمائثيل ومنحوتات ال اعناء:-واناهط تفلت من التمثيل. فتمثال 
'فينوس الذي نحته ويليندورف 178/111500:9)" (11 سم من الكلس) 
يتميّز بعضو بارزء وثديين كبيرين جدآء ولا وجه له (فالرأس مكسوٌ 
بكامله بنوع من التموّجاتء وكأنها شعر مُجعّدء تنسدل إلى مُستوى 
الفم)؛ وهنا تبدو رمزيّة الخصوبة مُمكنة. ولكنْ منحوتة 8.آ 
«عءعء ط دعع21 0 ع0 عذناء0325» (7 سمء هرد التكبيك الأخضر 34 مع 
أعضائها غير المتناسقة ووضعتها المقلوبة» تُعبّر عن شيء مُختلف 
كماما : وكذلك «لإناهمميه823255 06 عتسصدل 13آ» (3 سم ونصف. من 
عاج فيل الماموث)» وهو عبارة عن نصفيّة أنثوية صغيرة بوضعة 
رسمية جامدة يُمكن أن تُعتبر بعد 30 ألف سنة» نوعاً من البورتريه. 


3.1 النتاج 


لن أواصل هذا العرض السريع الذي ينم عن روحيّة هواة. إلآ 

أن ثمّة أمرين مهمّين. أوَلاً البراعة التي تُظهرها مُعظم هذه النتاجات. 
ورسومات كهف شوفي مُذهلة (يُمكن أن نحكم عليها بحسب 
الصور) من حيث الإتقان» والدقة» ووضوح السمات: ولا تشيه أبذا 
رسومات مُطلّق أيّ حقبة» بريشة أي كان. لا من حيث دقّة 
الملاحظة». ولا من حيث قوّة التعبير (1995 ,.81 ]6 غ]0183101/6). وفى 
أسلوب مُعغايرٍ تماماًء ومُبِسَطٍ أكثرء ولكن تعبيري بالدرجة نفسهاء 
تنم "جدرانيات' التاسّيلي ([انوقة1) عن .روج تشكيلية كبيرة» في 
ل يقة التي تستثمر فيها صورٌ ذات لون موحد بشكلٍ عامء مساحة 
معيّنة (1996 ,.81 )»© رألط)010). يمكن أن تبدو الضصور نذاقية أكثر في 
بعض الأحيان» ولكنء إلى جانب فكرة أنّه يجب أن نأخذ في 
الاعتبار غياب الأدوات المتطوّرة (وهذا ما يمنع مُقارنتها تقنياً مع 
نتاجات لاحقة)» فكثيرة من بينها تشهد أيضاً على حسٌ تشكيلي 
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حر ري جا لنكاااتي را بمعنى آخرء إِنْ السكعر 
الذين أنجزوا هذه الصور كانت تربطهم بها علاقةٌ إدراكية وجمالية قل 
تكون قريبة جداً من العلاقة التي تربطنا بها. 


والمسالة المهشة الى تتفيحون بخول ها نستي فى الغالب]6 
وبمصطلح غير ملائم. "فن ما قبل التاريخ *: هي عتامة هدفية هذه 
الصورء والاقتناع بأنّ هذه الهدفية لا يُمكن أن تكون إل أساسية. لا 
شك فى أننا تلاحظ أنْ مجموعات بشرية تعيش وسط ظروف حياة 
قاسية جداًء توافرت لها الإمكانيّات اليدوية والفكرية لإنتاج صور 
تمثيلية. كما تُلاحظ أكثر أن لائحتها مُتجانسة جداً؛ إلى حدٌ علمى» 
لا رسمَ من العصر الحجري القديمء تمكل شعلة. ولا جتولاً» ولا 
جبلاًء ولا صخرةً» ولا أداةٌ» وهي كُلّها عناصر موجودة في تجربة 
هؤلاء الناس. ويُشكل الاختيار المحصور في تصوير حيوانات فقط 
(وبعض البشر) اللّغْز الكبير المُرتبط بهذا 'الفن'. والإجابة التي 
كانت تُعطى دوماً منذ عشرين عام عن السؤال الصامت الذي يفترضه 
هذا الاختيار. ترتبط بالدين» على الأقل بشكله البدائي» ولكن سبق 
أن قلت ذلك» (ص 151)» هذه ليست سوى فرضيةء وهي تأني 
بشكل طبيعي. وطرْح شيفير الذي سبق أن تكلّمنا عنه أيضأء والذي 
يريد أن تكون هذه النتاجات التشكيلية اختبارات مع الواقع ورمزيته. 
هو من دون شك معقول أكثر (كما أنه لا يتناقض مع أي استعمال 
ديني لهذا النوع من الصور). إلا أنه يصطدم هو أيضاً أحياناً على 
الواقع الكامد الذي يقول بهيمنة الصفة الحيّة في التمثيل - وكأنَ 
الحياة» أي المُتحرّكء وحده يستحق الرَسم. 


لا يُمكن أن ننكر أنْ الصورة ولدت في العصر الحجري 
القديم. ولكتها لم تتفتّح إلا على بعض هذه الافتراضاتء بما يبدو 
أنّها كانت مُخصّصة لتصوير الحياة - والحياة الحيوانية فقط. وحبّى 
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الحياة في أشكالها الأقرب إلى الإنسان (لا عصافير» ولا استماك» 
ولا حشرات). وعلى الرّغم من القّربٍ الساطع الذي يُمكن أن نشعر 
به مع هذه الصورء وهي صورنا المعاصرة من حيث نزعتها التعبيرية» 
والواقعية» وحتّى جمالهاء تُشكل جُزءاً من مفهوم جُزئي جداً حول 
احتمال وجود صورة. ظهرت الصورة منذ عشرات الألفيّات» وهي 
مجهولة الأصل - مثل اللغة» وهي مثلها خاصّة بالإنسان (ما من 
حيوان يرسمء باستثناء بعض القرود وذلك بشكل حصري ِنْ تم 
تشجيعهم على ذلك). يبدو أنْ الصورة كانت دوا موجودة هنا: 
وهي بالتالي لا تاريخ لها" في حد ذاتها؛ إذ إن أشكالها الاجتماعية 
هي وحدها من له هذه الخاصية. 


2 البورتريه والأيقونة 

غالا ها :تكون الضور الأكثر قدمهاء ولكن *التاريضية" إتذكر 
بأنَ هذا يعني بعد اختراع الكتابة)» مُرتبطةً بالألوهية. وأصنام 
الكسوانا 0388 في اليونان القديمة هي أصنامٌ نُحتت من دون إتقان» 
وهي غير معروضة؛» ولكن حاضرة في الاحتفالات الطقسية 
اللحفية للمتدرّبين. ويبدو (1985 00 أنّه لم يكن لها وجه 
منحوت,. وأنّ هذا الوجه الغائب هو وجه أحد الآلهة الذي لا يُمكن 
تصويره (أو القوى الطبيعية التي يتم تشبيهه بها بشكلٍ بدائي) (ص 
2). وقد يظهر تصوير وجوه ما مع الديانة العامة في هذه 
الحضارة؛ وفي هذا الإطار الطقسي المختلف» قد يعتبر الجسم 
والوجه البشريّ وكأنهما يُعبّران بشكل واضح عن "حوادث' 
(بالمعنى الأرسطاليسى) المادّة الإلهية. والوجه هو ذات طبيعة بشرية 
له 5 الطابع الإلهي ونتفعلة عزكياً؛ وهسكذ؟ مسر بشكل عام 
الابتسامة الغريبة لدى التماثيل اليونانية القديمة: لا على أنّها تعبير عن 
مشاعر بشرية» بل كأنها إحياءً فضيلة فوق بشرية بطريقة حسيّة» وهي 
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ال مسقطاءء أي النعمة. وغنيٌ عن البيان إِنْ مفهوم الصورة الفردية شبه 
غائب في نظام القيم هذا: وكُل صورة ليست سوى تحيين لنوع 
مشابه لساكر الأنواع. في النهاية. وفي اللغات القديمة» إِنَ الكلمات 
التي تعنيى " صورة" (80قطا ,همعلا ,ستعادعء؛). تفَهُم دوماً وكأنّها نوغ 
من التشابه الرَوحي المُجرّد (1086 ,لاعطع)ذ8) . 


2 الوجه المفرّد 


وإلى حين الوصول لتصوير وجه ما ليس بشرياً فقط» ولكن 
مُفرّداء خاص بشخص ماء ثمّة خطوة كبيرة يجب القيام بها. ومن 
اللافت من ناحية علم الإنسانء أنه غالبا ما تم القيام بهذه الخطوة 
في إطار علاقة معيّنة مع المقدسات والموت. وفي اليونان القديمة» 
استقبلت النُصب الجنائزية صورة الميت شيئاً فشيئاً - لا شك في أن 
السبب في ذلك منسوبٌ أقل للشهادة على وجوده (حتّى الماضي 
والمنتهي) كتستضن:. وأكثر لإظهار مروره إلى العالم الثاني. وقد 
يكون ذلك أيضاً في إطار قصدية ردعية» كي يحولوا دون عودته 
(وهو استيهام مشهودٌ له عند العديد من الحضارات» والذي غذَّى. 
في حضارتنا نوعاً أدبياً وسينماتوغرافياً غزيراً» يتمئل في خرافة اللا - 
ميت أو الميت - الحي). وما يُسمَّى بمُصطلح شبه تقريبي. 
"بورتريه" جنائزي» ليس بالضبط نوعاً من البوردريه بالمعنى 
الحديث: إِنّْهِ إشارة تُعبّر أن ثمّة إنساناً أصبح الآن ميتأء يسكن جهنم 
(ويُفضّل أن يكون مقدّراً له البقاء فيه)» إلآ أنه خفي. وقد شكل 
البورتريه الجنائزي بلا شكُ» وعند العديد من ابارت (وعندنا في 
كُلُ الأحوال) المظهر الأنوّل للبورتريه بشكل عام. 


قد تكون فكرة البورتريه الفردي - في اليونان الكلاسيكية ومن 
34 في روما - مُخصّصة أوَلاً إلى "كبار الرّجالات". أي القادة 
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السياسيّين» قادة الجيش» ورئما الفتانين الشهيرين (مثل 
هوميروس (11022856) أو صافو (0طم58))؛ ولكن في اليونان» إِنْ هذه 
النُصفيات التي كانت موجودةً بالتزامن مع تماثيل الآلهة (مثلاً 
نصفيات هوميروس) كانت تُعتبر أكثر على أنّها إحياءٌ لذكرى» 
وتمثيلات على حدٌ سواء (ما من ' بورتريه' منحوت لهوميروس بقى 
وجهه مجهولا بالنسبة إلينا). وأصبحت التمثيلات مُفرّدة بشكل أوضح 
في روماء مع حفاظها على صفتها النموذجية. وتم إنجاز تصفيّات 
الإمبراطورات بشكل خاص» على يد معاصري نماذجها (من دون أن 
يُعرف إِنْ جعلوهم يتتخذون الوضعات)» وهذا ما يجعلها وفيّة أكثر 
للأصل ؛ فمُختلف نصفيّات الإمبراطور أغسطس مثلاً.ء ومن دون أن 
تكون نُسخاً عديدة عن البورتريه نفسه» تتشابه كثيراً كي تجعلنا نعتقد 
أنها أنجزت بحضور الأصل. وفى الوقت عينهء تلاحظ أنْ لهذه 
التعيقتات. جميعيا»: أو العمائيل الراجلة» وضغاك محدود: يدا 
ويُشكل هذا البحث النظاميء أو حتّى العنيد. أحد المظاهر التي 
تلفت الانتباه بشكل أكبر في الثقافة اليونانية» وهو يتركز على 
التمثيلات التى تقرن الفردي بالنموذجى» فى إطار هدفية غير دينية 
ولككهاجية - وحتى وطنية. عدا الحقبة الثقافية اليونانية - الرومانية» 
نادراً ها يُشهّدَ للبورترية: إن استفنينا الحالة الشهيرة ولكن الفردية 
للبورتريهات الجنائزية عند الأقباط. في منطقة الفيّوم (ص 152). وفي 
الغرب؛ أذى سقوط الإمبراطورية الرومانية إلى نهاية البورتريه 
المنحوت أيضاً. وذلك لفترة طويلة: فطوال فترة القرون الوسطى» 
كانت التمثيلات البشرية مُرتبطة في أغلب الأحيان بأشخاص 
أسطوريّين من الجوهر المسيحي لا الوثني كما عهدنا ذلك: لأنَّ 
'"لملوك" البوّابة الملكية فى كاتدرائية شارتر (0881]:68©) رؤوساً 
جميلة جدا» ولياسا تيلا جداء .وله قمكال هذه العمائيل أخا :«فهني 
كناية عن تجسيدٍ بصري لفكرة مُعيّنة» هي فكرة الملكية (وهي حتّى 
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ملكيّة مُباركة من الله). وشيئاً فشيئأء تم إنجاز صور مُفرّدة من 
جديدء وعبرت إعادة الانطلاق هذه - وإِنْ بطريقة مُختلفة - المسار 
الرّمزي نفسه الذي سلكه تمثيل الوجه منذ العصور القديمة؛ وقد أعاد 
إنعاش هذا النوع من التمثيل» الصور الجنائزية للملوك (أو الأسياد 
النافذين أو أمراء الكئيسة) فى المرتبة الأولى؛ أو حتّى مظهرها 
المسكوكي العام. وابتداة من القرن الثالث عشرء وأكثر من ذلك من 
القرن الرابع عشرء صَنعت التصفيات الجنائزية» أو نصفيّات 
الأشخاص الطريحة؛ وحتّى تماثيل كبيرة.لخيّالة (كتمائيل بيرنابو 
فيسكونتى (8]0م77150 86222560) [حوالى 1370] أو كانغراندي ديللا 
سكالا (50212 12اءل علصدءعهده) [1329]). وهنا أيضاً من الصّعب 
أن نحكم على التشابه» ولكن ابتداءًَ من عام 1300 أو عام 21350 
وخصوصاً في إيطالياء كانت البورتريهات مُفرّدة بشكل كافٍ كي 
تجعلنا 2 أنْهم كانوا يريدونها دقيقة ومصنوعة وفق النموذج (غالباًء 
فى حالة البورتريهات الجنائزية» كانوا يعتمدون قولبة رأس الجنّة). 
وقبيل عصر النهضة أصبحوا يعتبرون الوجه في الغرب غرضاً لتمثيل 
إيمائو ئيى وشخصي. 


2 البورتريه الحديث 

إذاً ابتداء من القرن الخامس عشر وعى الناس حقيقة ما يُسمّونه 
حتّى اليوم البورتريهات. وهي صورٌ أرادوها مُتشابهة لأفراد يُمكن 
التعرؤف إليهم وتسميتهم بشكل افتراضي على الأقل (فقد فقِدَت بعض 
المُماثلات ولكنها كانت معروفة في الأصل). وعلاقة البورتريه بالاسم 
وثيقةٌ بشكل خاص : ذلك أنه لا يُمكن أن بحل لا الاسم ولا الصورة 
الحدغما مكان الأخرى» إلا أنهما من نوع التفرّد نفسه. فلل واحد 
مِنَا اسم خاص به وحدهء ووجة خاص به وحده. فكلاهما يُعبّر عن 
'الهوية' (1985 ,:5120). ففي الحالة الواحدة كما في الأخرى» ثمّة 
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احتمال ضغيل للخلط: ذلك أن اسمنا تمكن. أن.يكون جتاساً شبه 
كامل (ولهذا السبب» جرت العادة على إطلاق أسماء عديدة على 
شتخص :واحد): ولمكن أن يكون لنا شبية: وااحل. شبة كامل. أى أكثر. 
وهذا الاحتمال الأخير مُزْعجٌ إلى أقصى حَدَء لأنْ عمليّة التعذف من 
خلال النظرء مُباشرةٌ أكثرء كما أنْها انفعاليةٌ أكثر. وتَرض 'ليم' 
للمشاهير مُقنمٌ في حدٌ ذاته نوعاً ماء وهي لعبة يلعبونها بشكلٍ شائع 
في مُجتمعنا الإعلامي. ولكن في حقبات أخرىء. كان يُمكن أن 
تلعب الليحاك ذورا عنفياً أكثر وخنظراً أكبر [راجع مثلاً] الخبكات 
حول القناع "الحديدي"). ونذكُرُ بشكلٍ خاص أن فكرة الازدواج 
البصري الكامل المُبالغ به والذي يُفَهُم على أنه ازدواج للشخص 
الواحدء مُقلقة لدرجة أنّها أدّت إلئن ولادة أساطيرء * ثم إلى 0 
روائي (راجع قصّة «ه15ة/آ ستدنلل:77 ل بو (»ه20). 1839ء2 أو فيلم 
عناهةءط 06 18101386 في نُسحتيهء عام 1913 و1926). 


وكُل الطرّق العملية لإنجاز بورتريه مرسوم ثُلبَّي معيار الفرادة 
هذاء على الأقل حتى القرن التاسع عشر. وهي تقوم على السيطرة 
على كُلَ مرحلة وكُلٌ عنصر مُساهِم في إنتاج الصورة» بحيث لا يتم 
تأمين التشابه فحسبء. بل ذلك العُنصر "المجهول" الذي يجعل 
البورتريه يفصل نوعاً ما الشخص عن نموذجه. وفي أفق البورتريه 
الغربي» نجد دوماً ونوعاً ماء عناصر تشدّنا للتفكير بأنَ البورتريه 
الناجح التقط شيئاً ما من الشخصية ذاتها التي يُصوّرهاء وهو يتخطى 
مُجَرّد تقليد المظاهر لخداع الداخل وهنا يولد خيال البورتريه - ولكن 
في إطار نسخة بجماليون (21108صمونا) القديمة بشكل أقل (لأنْ الذي 
يتحرّك لا يجعل الشخص الموجود مزدوجاً: فهو يُضاف إلى عالم 
الأحياء» مُقارنةً مع الأسطورة الشهيرة 07816 202:314 ل بو (1842) 
الذي كرّرها جان إبشتاين في السينما ,تعطقنا 8ه5تقحم 18 عل عأناطه 1.3آ) 
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(1929» حيث يُقال بصريح العبارة إِنَ البورتريه المرسوم في الوقت 
الذي يتحمّق فيه التشابه» يُصبح تجسّداً 'للحياة نفسها" ولكن 
بالتزامن مع ذلك يكون نموذجه ميتا. 

وللوصول إلى هذا المثال» لعب الرّسامون ولاحقاً المُصوّرون 
الفوتوغرافيّون على كُلٌ أنواع تأثيرات الواقع أي في العٌمقء تأثيرات 
الإخراج (2000 ,هنا:50): وهو تحديد دقيقٌ في أغلب الأحيان. عن 
اللباس والتسريحة؟ واختيار ديكور موح ومألوف: واختيار الإطار 
المُناسب ومسافة النظر. وهذه الثابتة الأخيرة مُعبّرة بشكل خاص 
وتحتٌ معانٍ تضمينية لا يُمكن تجتّبها تقريباً: فالرؤية من الأمام» 
تجعلنا نشعر وكأنا أمام شخصية تؤكد نفسها بشكلٍ واضح وحتّى 
عالٍء وهي بالتالي تُظهرٌ في أغلب الأحيان رجلا (امرأة) صاحب 
سلطة. كما فى بورتريه هنري السادس الذي رسمه هولبين (ماء1010]) 
(1537)» أو البورتريه الفوتوغرافى ل تشيرتشل (النطءئنتطح) الذي 
أنتجه كارش (طءة»1) (1941): أما الرؤية الجانبية مع تضمينها 
المسكو كي أو القياسي الوناسي (عناوأأقصيومه:طنهة)ء _نادرةٌ و تُعطي 
بشكل مناقض. القوّة للرسام (والمشاهد) في رؤية أحدهمء من دون 
أن يروهء كما في عملية إبعاد (راجع البورتريه الشهير لإيراسبم 
(عستدة8) الذي رسمه هولبين). أمًا الحل الأقل تميدا والذي يقوم 
على رؤية ثلاثة أرباع اللوحة» فهو الأكثر شيوعاًء وهو مبدئياء ذاك 
الذي يحت على تأثيرات أقل. 

وإلى جانب القرارات المُتعلّقة بمكانة الرّسام أو المُصوّر 
الفوتوغرافي» يرتكز البورتريه الواقعي الذي اخترعه التيّار الإنساني في 
عصر النّهضةء إلى قرار آخرء مهم أكثرء مُرتبط بالنموذج. وإِنّ أردنا 
في الواقع التقاط أكثر من مُجرّد تقليدي يُحاكي الواقع» وجَعل 
المُشاهد يشْعُرٌ وكأنه أمام شخصيةٍ ما أو طبع ماء يجب أن نهتمٌ 
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بعُْنصٌرٍ إخراجيّ آخر: وهو الوضعة. وثمّة بعض البورتريهات التي 
5ُشعرنا بأنّهم جعلوا الشخص المرسوم يتَخذّ وضعات لفترة طويلة» 
وهى وضعات مُحايدة واصطناعية نوعاً ماء لا تُظهر شيئاً. وعلى 
كين ذلك» ثمّة بورتريهات تُشعِرنا وكأنّها لم تلتقط لحظة واحدة 
فحسبء. بل إنّها سرقتها تقريباً بغفلةٍ عن الشخصء وأنْه بالتالي تمْ 
إيجاد شىء منه لن يكشفه أبداً مجرّد النظر إليه. ومن بين الحكايات 
العديدة م هذا النوع, حكاية بورتريه بيرتان (86:508) الذي رسمه 
آنغر (1832). فقد كان الرسّام يائساً من إمكانيّة التوصّل إلى رَسم 
رَجُل الأعمال المُهم هذاء وبعد عِدَةَ جلسات من الوضعات العقيمة» 
تظاهر النموذج بأنّه يقف؛ وبعدما وجد الرسّام "الوضعة' المُناسبة 
أخيراً. وزُعم أنّه قال له: 'تعال غداً لتأخذ الوضعات لأثني انتهيت 
من البورتريه الخاص بك! ' (تيفوز (156002)» 1980)» ومن دون أن 
نصل إلى هذا الحَدء يُمكن أن نتعرّف فى العديد من البورتريهات 
المرسومة - وبالتالي» في العديد من البورتريهات الفوتوغرافية» التي 
يُسعفها اختراع الصورة الفورية إلى هذا الاتشفال. بالحركة الكاففة 
والنهائية حيث تنخدع فجأةً خلاصة الشخص. 


تقنيات رسم البورتريهات 

تشكل العقناره انعد التخطبات الاساسية الشرعظة بالبورترية: 
ولكن لا يجب أن نتعرّف فقط إلى الفرد المرسومء ولكن أن 
'نشعْر' به. وكي نرسم البورتريه» لا بد من خشد استعدادين» 
ونوعين من المهارات التقنية» المُختلفة جداً (وحتّى المُتناقضة): ح 
الأشكال بشكل دقيق» ورّسمها بشكل بياني. وكما سق اأنبراننا 
ذلك» يتراوح التمثيل بشكل عام بين قطب وهو 'المرآة' وقطب 
شرع .وهو “الترسيجة"' (ص 9 والصّفحة اللاحقة) وهو الوعهما 
في أغلب الأحيان. ويصح هذا الأمر في البورتريه أكثر: فلن يكون 
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الرريرية تعرس جلمهما رذن يدر ساميا تررس الشمو 
المرسومء إلا إذا تضمّن جزءاً من ترسيمة الصورة - وذرَّةَ كاريكاتور 
في أغلب الأحيان. ولم يكن كبار رَسَامي البورتريه يرسمون '"صوراً' 
عن نماذجهم أبداًء بل صور مُمائلة جد تتضمّن جُزءاً تفسيرياً. ومن 
هذا المُنطلق» شكّلت الصورة الفوتوغرافية انقلاباً في العادات لأنْ 
جُزءه المُخصّص للترسيمات ضئيلٌ جداء بل معدومٌ. وفي نهاية القرن 
التاسع عشرء غالباً ما بَدَت البورتريهات الفوتوغرافية "مغلوطة ' 
بالنسبة إلى جمهور معتاد على الْمُبِدُلات (05111025م7385]) التي يقوم 
بها الرسّامونء والمُخادعة في مُعظم الأحيان. كما حاول أشهر 
رسّامي البورتريه في هذه الحقبة» إيجاد روحيّة البورتريه المرسوم. 
وذلك من خلال عناصر ممصطنعة مرسومة (تقنيّة الحشوّش (600) 
والإنارات المتضاذة (000525]65ه 121:3865ء6) عند جوليا مارغريت 
كاميرون (0920265008 81318376 10113)» والعمل على الوضعات عند 
نادار (008082) . . . إلخ). 


ولم يفقد البورتريه الفوتوغرافي قط هذه العلاقة الأساسية 
بالبورتريه المرسوم بشكل كامل؛ حتى بعد تعميم التصوير الفوتوغرافي 
الفوري الذي كان يُتمّم رسالة الصورة - والتي تكمّن في تخليد 
اللحظة. ويعتمد بورتريه تشيرتشل الذي رسمه كارش» والذي سبق أن 
ذكرناه أعلاه» على المنطق نفسه والأيديولوجية نفسها المُستعملة في 
بورتريه بيرتان الذي رسمه آنغر - وهو يُشكل في الواقع موضوع حكاية 
أخرى مُشابهة: يُقال إِنَ تشيرتشلء وفيما كان يُشارك فى أحد 
الاجتماعات المُّهمّة (أثناء الحرب)». خَصّص بضع دقائق كي يأحذ 
المُصوّر صورة بورتريه له؛ إلآ أن كاش كان يقوم بمحاولات عديدة» 
ولم ينجح في إيجاد الإطار أو الوضعة المناسبة: فاستشاط تشيرتشل 
غضباًء وهَمٌ بالمُغادرة - فالئٌقطت الصورة في هذا الحين بالذات» 
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وجاءت مُفعمةٌ بالتعبير عن شخصيّة ذلك الرَجُل. وغالباً ما شدّدت 
النظريّات حول التصوير الفوتوغرافي على طبيعة الأثر في هذا المجال» 
وحتى طبيعة البصمة الزمنية (ص 6) وهكذا كانوا يعتبرون البورتريه 
الفوتوغرافي أحياناً وكأنه يكشف أموراً أكثر من ناحية 'علم 
الكائنات' » وهو أقرب إلى النموذج بشكل أساسي» وذلك بالمقارنة 
مع البورتريه المرسوم. كما أنهما من الطبيعة نفسها المؤمنة بنوع مِن 
التمادّ (التحؤل من مادّة إلى أخرى) (08)ةناصةاوطناذكصة]) سين 
الشخص الذي يتم أخذ البورتريه له وصورة ماء يتم الحصول عليها في 
هذه الحال.» من خلال عمل الرسام وتطابقة مع الغير (ع1اطغةترتدع). 
وفي تلك. من خلال غريزة المصؤر الفوتوغرافي والميزات العينية التي 
يتمتّع بها جهازه (1980 روعط)832) . 


يجليهاء الواقع الخاص بالبورتريه» وذلك من خلال إرغامنا على 
رؤية شحنة التشويه والتفسير التي كانت موجودةً في كل بورتريه. كما 
يُمكن أن نفكر أنْ اختراع صورة فوتوغرافية أنضاء ولكن تتحرك. 
بعد أقل من قرنٍ واحدء قد يُغْيّر مُجِدّداً هذه المُعطيات بشكل كبير. 
لم يكن الأمر كذلك أبدآء أو شبه ذلك» ولم يتم استعمال السينما 
أبدأ تقريباً كتقنيّة للبورتريه - أقلّه عنما تقضد ب "بووترية" قوهاء 
صورهة ة شخص في لحظة معيّنة. وكثيرة هي صور وجوهء مشاهير نوعا 
ما اء يُصوّرونها بتقنية السطح القريبٍ 0 وت 10 ماء 
تقتصر على كونها كذلك فقطء أي صوراً مُتحركة لا ضيف شيئاً إلى 
قوّة الصورة» وتنتزع منها حتّى قوّتها التبسيطية والتعبيرية التي تعلّمتها 
من فنّ الرّسم. ذلك أنه وإِنْ سجّلنا تغيّر الوجه بحسب الوقت» 
يصعْبٌ أكثر رسمه ضمن ببانٍ وتركيبه. وإِنْ أضفنا أنه ولأسباب بديهية 
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ععلن مشر السيدما- الى طالينا كانتت تخخصة اخلقات فيةة 
وأفاكن تتخصّصة - لم يكن ثقة استعمال اجتماعي لمعل تلك 
البورتريهات» نفهم لِمَ لم يكن أوَلاً ثمّة نوع من البورتريه 'المُصوّر 
في فيلم". 


وقد أوجدوا هذا النوعء في وقتٍ مُتأخر أكثرء ولكن دوماً 
بشكل أقل وطريقة مُحوّلة. باختصارء إِنْ ال 5همغهسغم© التي يفوق 
عددها الألفي بورتريه» والتي تحمل توقيع جيرارد كوران 66:820) 
(أصهسساه© (والتي أنجرّت هيل عام 1977) هي تلك التي تقترب من 
هذا النوع أكثر: ذلك أنه يتم تصوير الشخص»ء عن سطح قريب جدأ 
وفي إطار ثابت» خلال ثلاث دقائق (مُدَةِ بكرة فيلم سوبر 8)» شرط 
أن يشغرء وكما يُناسبه. هذه الدقائق الثلاث. ومع هذا النظام الفطن» 
يبدو مُصوّر البورتريه غائباً كُلِياً عن الصورة؛ ولكن من الأصح القول 
إِنْه ينقل للجهاز والنموذج. وبشكل متضامن» قرارات التوصيف 
والترسيم التي هي في أساس كُلُ صورة بورتريه. وكما في 
البورتريهات المرسومة والبورتريهات المُصوّرة فوتوغرافياً» نجد في 
هذه السلسلة درجات متفاوتة جدا من النجاح» تتراوح بين انعدام 
التعبيرية ووجود الرتابة وصولا إلى رؤية غير المتوقع والتجلي. وكثيرة 
هي الأفلام الأخرى التي تدّعي أنّها تحتوي صور بورتريه» ولكن في 
مُعظم الأحيان» كان الأمر يتعلّق أكثر بالمعنى الأدبي لمُصطلح 
' البورتريه'» وبوصف شخصيّة من خلال أعمالها أكثر منها باختراع 
وجه يُمثلها .وتترجمهاء ولتذكر فى هذا السياق أن :هذه البورتزيهات 
كانسقى أغلب الأحيان لتخرحين سيتهاكتين كبا :6116ل ل 
غودار (1995) أو أعمال بوريس ليمان (7182طع.آ 15:ه2)8) وجوزيف 
موردر (7405065 تاأمء305)») وبعض أفلام اناس فاردا و5مغمعه) 
(هلعهلا. . . إلخ. (2008 ,ععقمة22) :2004 ,مم11 :1988 ,كناه1اء8) 
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إن البورازيه الشيخصي هو مبدئياً نوعٌ من البورتريه الذي يطرح 
الإشكاليّات نفسها. وإن قُمنا بتصوير البورتريه الشخصي لذواتناء 
سنقوم بتصؤير بورتريه لشخص آخر. وإلى جانب ذلك» فقد لجأ 
مُعظم الرسّامين الذي أنجزوا بورتريهاتهم الشخصيّة» وحرصاً منهم 
على التقيّد بالبند الأوْل من عقد البورتريه» وهو احترام التثثابه» إلى 
استعمال المرآة كي يروا شكلهم بدقة وموضوعية. وما يرسمه الرسّام 
بالتالي» هو 'ذاته' طبعاًء ولكن بطريقة مُسْوّهة نوعاً ما أو منقولة 
نوعاً ماء لأنه يرسم نفسه أعسر إن كان أيمن» والعكس صحيح - 
ونرى انقلاب هذه الجنبية (214,11) على الوجه بشكلٍ أوضح. ذلك 
أنه يستحيل على المرء أن يرى نفسه وعيناه مُتصلتان بشكل وثيق 
بمقدّمة جسمه: وهذه مُسلّمة لا يُمكن تجاوزها. 

وحول هذه التّقطة بالذات». أوجد فن التصوير الفوتوغرافى 
استحداثاً مُهمَاً. فقد تمٌ أخذ العديد من النووتريياتت التخمي: 
الفوتوغرافية أمام مرآة - وهي تتضمّن بشكل عام صورةً مرآوية عن 
جهاز التصوير نفسه. في امتدادٍ لتقليد الرسّامين الذين كانوا يرسمون 
أنفسهم في أغلب الأحيان» وهو يحملون لوحة الألوان الخاصة بهمء 
وهم يرسمون (1984 ,15ا802240). ولكن حركيّة جهاز التصوير 
الفوتوغرافي تسمح أيضاً بوضعه على ركيزة وبإطلاقه على مسافة (أو 
مع ل (5لا16]30316))» وسرعان ما سيسمح البورتريه الشخصي 
لمُدير الآلة» بأن يُنتج صورة عن نفسه من الخارج كما يراه الآخرون 
(1985 ,81116165). وهذا الإبعادء والوضعنة (00(60]0972108) هما 
اللذان يبحث عنهما كُلّ المُخرجين السينمائيين (استثنائيين أكانوا أم 
هواة) الذين يُنجزون البورتريه الشخصي الخاص بهم مع صور 
مُتحرّكة - فيلم أو فيديو. وكما أنه من شبه المُستبعد أن يُصور المرء 
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نفسه باستمرار في مرآة» وهذا ما يُصبح عقيماً على المدى البعيد» 
نحي أن تسععمل البورتريهات الشخصية المصوّرة في فيلم قدرة 
الجهاز على الانفصال عن النموذج؟ وبشكلٍ عام وكما سبق أن 
أوردنا ذلك» يفترض هذا لذ مر الكثير من الإخراج» ومُسرَّحة و/ أو 
إضافة طابع خيالي» في أغلب الأحيان. 

ولم كن اليج اشر علق القون. عرفا تخارله الصورةة. ققد 
استلزم الأمر عملية طويلة دامت قروناً. ولكن؛ ومنذ عصر تيّار 
الإنسانية» لم تُصبح غرضاً شائعاً للتمثيل فحسب. بل في منحى 
مُعيّنْء الغرض الأصلي الخاص بالصور. وغالبا ما قيل إن كل التمثيل 
الغربي كان قائمأ رفيا على فئة الشخصء وحبّى على مفهوم مُركّز 
وواع عن الشخص (1966 ,إاناهعنةه) - سوف نعود إلى هذه التُقطة 
بعد لحظة مع المنظور. ولا شَكُ في أن المكان الأساسي المُخصّص 
للوجه المُفَردَن هو أثرٌ عن تفوّق الشخص هذا في التمثيل. ومن هذا 
المُنطلق؛ وعلى الرغم من الجهود المبذولة منذ اقتراح النزعة 'ما 
بعد الحديثة " (1991 ,13:06508 :1986 ,1:9/0]8:0): لا يبدو لى أنْ هذا 
الأمر تغيّر كثيراً. لنبقى في مجال التصوير الفوتوغرافي» من الواضح 
أن العديد من الفئّانين حاولوا بشكل نظامى» مُنذ عشرين سنة» أن 
يُحاربوا مفهوم التعبير عن نموذج من خلال البورتريه الخاص بهء 
وذلك عبر إنجاز بورتريهات 'جعلوها مجهولة". فأفقدوها قدر 
المستطاع. ميزاتها التي تتفرّد بها (راجع توماس ستروث 150025) 
(طابصن5) ؟؛ إلا أن هذا النوع من المسايع يصطدم بواقع يقول إنه 
يبقى لكل وجه فرادته الجسدية؛ وإن تم م إبطاله قدر المستطاع. 


3. عظمة المنظور وسقوطه 
ما يُسمّى تقنيّاً بالمنظور هو مظهرٌ من مظاهر التحوّل الهندسي 
البسيط والشائع. عبننى تشابة الوضع (60200]66116). ويبدو منذ 
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البداية أنْ قول ذلك» يفترض أنْ الأمر يتعلّق بتركيب مَحض تقوم به 
الروح. ولكنء وكما رأيناه في سياق سابق (ص 21). يتمّ هذا 
التحؤّل بطريقة طبيعية في العين البشرية. والصورة البصرية التي تتكوّن 
على الشبكية» هي صورة مكوّنة بحسب المنظور؛ وعلى الأقل؛ هي 
كذلك تقريبأء بما أن الجليدية ليست سوى عدسة لامّة بشكل تام. 
والمهم هو أن التحوّل المنظوري». الذي تمت عقلنته بشكل 
اصطناعى. والذي كان من المفترض 'اختراعه' » ثابتٌ بطبيعته. أما 
الخيجة العملية الأبرز'فهى أن الوافع الجسدي يظهن بالنسية إليثاة 
ومن الناحية البصرية» وكأنه يحترم قوانين منظورية؛ إذ تبدو 
الأغراض الموجودة على مسافة بعيدة» أصغر حجماًء. والخطوط 
المُستقيمة» تتلاقى عند الأفق... إلخ. 


3 لمحةٌ عن تاريخ المنظور 

يُمكننا أن نفهم أن القدر المخصّص إلى هذا النوع من 
المعطيات» شك في تاريخ العشل + مشكلة كبيرة طلر عت بامتمران. 
هل يجب أن تعتمد الصورة التي تهدف إلى تمثيل الواقع» اتفاقات 
مُمائلة؟ إِنْ كان الجواب نعم». كيف يُمكن أن نعتبر أن ذلك ينقل 
الشروط الطبيعية الحقيقية في نظرتنا؟ إِنْها فى العُمق مسألة إدراك 
الفضاء. ذلك أثْنا ننمّل هذا الأخيرة فى المربة الأولى» من خلال 
اخانيييا لجيج العركة واللمسية. إلا اننا 6 ا عرها انها معردة 
مُهمّة. من خلال أحاسيس بصرية (ص 13). ولا يُمكن أن ينقل 
تمثيل الفضاء فى الصور البسيطة (اللوحات الفنية» والصورة 
الفوتوغرافية» والفيلم»: الأحاسيس اللمسية» ولكن يُمكنه في أفضل 
الأحوال؛ أن ينقل بشكل جزئيء وبطريقة غير مُباشرة» الأحاسيس 
الحسيّة - الحركية. وفي آلمُقابل» يُمكن أن نعتبر التشابّه بين المنظور 
الطبيعي والمنظور الاصطناعي» على أنه وسيلة عملية جداً وناجعة 
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لجعل المشاهدين يُدركون الفضاء (1974 ,ستعطمية) . 

هندسة التمثيل 

لا يعفي المبدأ العام المُتَعلّق بالمرآة والخريطة (ص 169) 
المنظور. وكانت هذه الأخيرة دوما فى التمثيل» غنصرا تقليديا/ 
يُحاكي الواقع؛ وعنصّراً ترسيمياً. ونجد من ناحية علم الهندسة وعلم 
البصرياتء» أنظمة إدراكية أكثر دقة من غيرها؛ إلا أنْ ثمّة أنظمة 
أخرى هي أبعد عن الواقع البصري الاختباري» وهي مثيرة للاهتمام 
أيضاً بالنسبة إلى الصورء وذلك لا يعود إلى قدرتها الخاصة على 
التعبير» بل إلى كونها تُصوّر المساحة المرئية بطريقة مُختلفة. 
ومُلائمة في بعض الأحيان. عمليّاء تم استعمال نوعين أساسيّين 
مُهِمَين من المنظور: 

1 المنظورات التى لها مركز: تتحوّل الخطوط المستقيمة 
المتوازية فى الفضاء الثُلائى الأبعاد إلى خطوط مُستقيمة (أو مقوّسة) 
تلتقي عند نُقطة واحدة. إلآ أن الصنف الأهم” في هذا النوع» يتمثل 
فى المنظور الخطى ذات ثقطة الاستهراب (غاننة عل غضندم) 
المحورية؛ إلا أن بعضهم نُصِح في بعض الأحيان أيضاًء باستعمال 
المنظورات المقَوّسة (2005 ,1963 ,18408 2ه همء110) ؛ 


2 - المنظورات على خط مُستقيم» التي تبقى فيها الخطوط 
المتوازية» مُتوازية خلال العرض. وهذه هى حال الاستحوار 
(320205061516) الذي نجده عند المهندسين والططوير غراننينة وهو 
نظامٌ لا محور لهء بخطوط مُتوازية» تبقى فيها الأطوال متوازية مع 
الأطوال الحقيقية. 

ولهذه الأنظمة جميعها القيمة الاثفاقية ذاتها. ويُمكن أن يتم 
استبدال النظام المنظوري دوماً وبشكل افتراضي» بنظام آخرء وذلك 
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من دون أن يتم إفساد الصورة بشكلٍ جوهري. وهنا يتدخّل تاريخ 
الصورة: فالأسباب الكامنة وراء انتقاء الأنظمة لا تعود إلى مُجرّد 
قدرتها على إعطاء المعلومات». بل لأسباب أخرى. وعن معرفة أو 
عن غير معرفة» كان كُلّ نظام يهدف إلى التعبير عن فكرة مُعينةَ حول 
العالم وتمثيله - ومفهومٌ مُعيّنَ عن العالم المرئي. 


َم ربط المنظور أوّلاً في إطار فنَ الرسمء بتمثيل الهندسات 
المعمارية (وخصوصاً لبعض ديكورات المسرح). وتعود هذه 
المنظورات الهندسية على الأقل إلى القرن الخامس ما قبل المسيح, 
حيث نجد ديكورات مرسومة وملونة (من صنع رججل يدعى 
أغاثار كوس (883113156005)) لإحدى مسرحيّات إسخيلوس (ع1لاء85) . 
ولم يتم المُحافظة على أقدمهاء إلآ أنْ من الممكن أن نكوّن فكرةً 
جيّدة حول المنظور مُنذْ العصور القديمة انطلاقاً من مجموعات 
مُتأخّرة أكثرء تمّت المُحافظة عليها بشكل جيد. وكانت تُشكل اللوحة 
الجدرانية الشهيرة في مدينة بوسكوريالى (80560:621)» والتي تعود 
تقريباً إلى عام 150 ق. م. (والموجودة اليوم في متحفف 
0 716505011133 في نيويورك (1:ملا «206)), الديكور في 
إحدى عُرف الطعام: وهي تُمئل ديكورات نموذجية عن المسرح 
اليوناني: الدراما الهجائية» والتراجيديا الكوميدية. واللوح المخصص 
للكوميديا مُثير للاهتمام بشكل خاص: فهو يصوّر أبنية» الواحد وراء 
الآخر؛ ونُميّرز فيه بشكل نظامى الخطوط الأفقية من الجهات الأمامية 
ليده الأبيةة والخطوط المائلة» “الهارية" ».من الضيات الحانية. إلا 
أن نقاط الاستهراب فى هذه الخطوط المائلة بعيدةٌ كُلّ البُعد عن أن 
تكون تحظية» أحياناً ذكوة حوانية».. واخيانا اله مكون (أحنانا سافلة 
"من الزاوية السيّئة"). وقد احترم الرّسام جيّداء ججزءاً من علم 
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الهندسة البصرية» إلا أنّه لم يُعطٍ عنها إلا بعض المبادئ» من دون 
أن نصل إلى التدقيق في التفصيل. 

وفي كُلَ اللوحات التي تعود إلى العصور القديمة (ولوحات 
الف تهاناه نجد فى أغلب الأحيان» نوعاً من المنظورات التي 
2 'حروف السمك: (ههدقزمم عل 6165:ة) (أو أيضاء ذات 
"'محور الهّرّب" (ع6]ذن عل 6<ة))2» حيث ري الخطوط المتعامدة 
بالنسبة إلى سطح اللوحةء ولكن ليس باتّجاه تُقطة وحيدة» بل بانّجاه 
محورٍ مركزي (نجد الكثير من الأمثلة على ذلك في بانوفسكي», 
4. ومن ناحية علم الهندسة. إِنْها مُقاربة» ولكن يُمكن أن تبدو 
كافية بشكلٍ تام في العديد من الحالات» كي تدل على عمق 
الفضاءء أو تنقله حتى بطريقة حسيّة. ونجد هذا المنظور أيضاً لغاية 
القرن الرابع عشرء. عند رسامين كانوا عندها من الفكرين الروّادء 
مشل أفير وجيو لورينزيتى (1.0168226]]1آ 41256:0810) فى لوحته 
77_10 1344 (1999 0000 ْ 


لوحة ال 0 ل ل بيه رود وليف (9 ةانم أ لمصم) 
(القرن الخامس عشر). ومنظوره المقلوب . 
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وثممّة نظام آخرء بعيد أكثر وار الخطي ذي 
المركز ©6تأمعه 3 156ة6ه11 علاناءءم615م)» ويسمَّى ال ا 
المقلوب". وكما يُشير إليه المصطلح. إِنْه نظامٌ منظوري تكون فيه 
الخطوط المُتعامدة بالنسبة إلى اللوحة مُمِثْلةَ بشكل جيّد من خلال 
خطوط مائلة» إلا أنْها لا تهرْب إلى خلفية اللوحة» ولكن إلى الجهة 
الأمامية منها. إِنَّ هذا النظام الذي استُعميل خصوصاً في بعض 
الأيقونات» والزخرفات ذات الموضوع الديني لغاية القرن الثاني عشر 
أو الغالث عشرء يُظهر جيّداً أنّ استعمال المنظور ليس قراراً تقنيا 
بشكلٍ محضء يُحدّده المعيار البصري وحدهء بل قرارٌ رمزي. في 
الواقع» يُمكن تفسير هذا المنظور المُناقض جداً بالنسبة إلى مُجِمّل 
إدراكناء بشكل جيّد وواضح (1919 ,لإعاقم11026): إذ يُنسَّب فيه 
المُشْرّف لا إلى الرَسَامء ولا من بعده» إلى المُشاهدء بل إلى صانع 
كَل الأشياءء وهو الله - الذي. وبحُكم وجوده في قلب كُلّ شيءء 
يجعل نوعاً ماء هذا المُشْرّف يصل منه إلى عيونناء من خلال هذه 
الصورء بطريقة رمزية (في الواقع» لا تمثل الأيقونة العالم المرئي). 
وهكذا يُقيم المُشاهدء الذي أصبح "نقطة استهراب". وتُقطة 
تقارزبء علاقة حميمةً معهاء دون أن يُنصّبٍ نفسهء على أنه مُنتجها. 


أخيراء يُمكن أن نذكرء وعلى الرّغم من أن الآمر يتعلق. على 
الأقل بنظام منظوري أكثر منه بلعبة مُتعمّدة ومتطوّرة مع المُشْرّف»ء 
التشؤهات المُزيّغة التي كانت شائعةً جداً من القرن الخامس عشر إلى 
القرن الثامن عشر. والتزييغ الصوري (15216اأء1م ع505م323210201) هو 
تغيير هندسي مُشابه للمنظور : كما أنّه نوع من الإسقاط المتشابه 
الوضع - وإنْ كان "فاسداً ' (1984 ,كنانة5نم2)821 وهو يقوم بشكلٍ 
عام: على قطع المخروطي الخرافي المتبتق عن " ل لاس 
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به المنظور الشرعي». بل من خلال سطح مائل» وحتّى مائل بشِدّة. 
والنتيجة هي تشويه المقاييس في ناحية مُعيّنة (العرض» بشكل عام)» 
إلى أن تُصبح الصورة غير معروفة» على الأقل إذا نظرنا إليها من 
الأمام. وفي الواقع. يكفي كي نراها بطريقةٍ صحيحة. أن نجد 
انحناءة المُشرّف الذي اعتّمد لرسمها. 


المنظور خلال عصر النهضة 


إزاء هذه الأنظمة العملية ولكن البعيدة فى مُجملهاء من خلال 
بعض السّمات الخاصة بالرؤية الطبيعية» لا شك فى أن المنظور 
الخطي ذي المركزء كما شاع خلال النهضة» يتمتّع بامتياز ما: فهو 
الذي يُعطي صورا قريبه من رؤيتنا. ولااسيباب عديدة» تم وضع 
الصيغة - البسيطة من ناحية علم الهندسة - المرتبطة بهذا المنظورء 
وذلك في توسكاناء في مطلع القرن الخامس عشرء من خلال بعض 
الأعمال النظرية والعملية. ودتميب الفضل في ذلك عموما (وبترتيب 
أبجدي) إلى برونيلليسكي (أءوءااءعهدم8) الذي قام في عام 1415 
بتجربة تتركز على مُقارنة مُباشرة بين صورةٍ مرسومة من خلال منظور 
ذي مركز والمشار اليه التابع لها إحيت العماد في فلورنسا 
(عهع:810))» ومازاتشيو الذي رسم في عام 1427 العمل الأوّل الذي 
يتبع بأكمله منظووةا دقيقاً» وهو لوحته عالضلئت. وأعتيواة البيوتي + 
لدراسته التي تحمل عنوان ع1نااهاءم 18 16 (1435). وابتداءً من 
أواسط القرنء كان جُجزء كبيرٌ من الأعمال المرسومة يحترم المعيار 
الجديد. كما ظهرت العديد من الدراسات النظرية في القرن الخامس 
عشر (دراسة بييرو ديللا فرانسيسكا (2:8206508 06112 م,ء1©). نحو 
عام 0ه هي من أكثرها شهرةً). وبعدهاء ولغاية مطلع القرن 
العشرين» خلّدت العديد من الدّراسات العملية والتعليمية هذه التقنية 


وتطبيقها (1976 ,5عنا10650818) . 
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أبر اهام بوس ©179اء6م25عم ع0 1236 ر(عكوه8 سسقطوعط4) 1648. 


ويصعبٌ علينا فهم السبب الذي حال دون أن يتم اختراع هذه 
التركيبة في وقتٍ أبكرء مع العِلم أنّها لا تستلزم معرفة في علم 
الرياضيات معقّدةَ كتلك الموجودة عند علماء الرياضيّات اليونان فى 
حقبة إقليدس (ه1ناءناظ). وما يبدو أكيداًء هو أن الأسباب التى 
أخرت هذا الاختراع ليست علميةً؛ فهي على الأرجح تعود إلى فكرة 
أنَ هذا الاختراع» وحتى تاريخهء لم يكن يُلبّي حاجةً رمزيّة مُلحة. 

وإلى جانب ذلكء. لا يجوز التمادي أيضاً في وصف إبداع 
تركيب ألبيرتي» فقد تم تطبيق بعض مُقدّماته الأؤلية في أنظمةٍ سابقة 
(1975 ,وممامعع20 :1957 رعااط177) , 


2309 1 
الفكر الجدية 
حسما 


المنظور الأتوماتيكي 

إن إحدى فوائد المنظور الخطى (أو المنظور الاصطناعى 
1115 73أاء6م675م كما كانوا يسمّو نه خلال عصر النّهضة لتمييزه 
عن نقيضه المنظور الطبيعى 28110585 08نا60م0615 الذي يُطبّق فى 
نظام الرؤية) هئ أنه آذ ومح سقلذل. يعناظة ميافقة» إلى بناء أجهدة 
تُتيح إنجازه بشكل أوتوماتيكي. وكانت هذه الأجهزة موجودةٌ منذ 
نهاية القرن الخاصين عشر ارام القرن السادس عشر؛ ومن أشهرها 
«مع:ن(آ عل عنأقمع2»1 وقد عرّض مبدأه المُعَلّم الألماني في دراسة 
لقنية ة بشكلٍ محض تعود إلى عام 5 (1995 ,13202011]) . إلآ أن ثمّة 
أجهزة أخرى تم رسمها (ورُبّما إنتاجها) حتى القرن الثامن عشر. إلا 
أنه تم استبدالها في تلك الحقبة» ولمصلحة الرّسامين بنوع آخر من 
الأجهزة. وهى العُرفة المظلمة (582نء065 3806:3ت). وقد كان مبدؤها 
معروفا متك زمن .بعيد (على.الآقل .متك كناب الك 06ئه1 ل اليوتاردى دا 
بشني ٠‏ نحو عام ١‏ 0 وهو يقوم على إدخال النور من خلال 
فتحة صغيرة» في غُرفة مُظلمة» واستجماعها على شاشة؛ وعندها 
نحصل على صورة (مقلوبة) لما هو موجود خارج هذا الحجمء أمام 
الشاشة. أمَا سيّئة هذه التقنية فتكمن في ضيائها الضعيف من جهةء 
وخصوصاً فكرة أن الصورة تتكوّن في داخل الحجم؛ عملياء 
وبالتالي» ليست هذه الصورة مرئيةً إل لمن هو موجود في غُرفة» 
وهذا لا يسمح بالحصول على صورة ما ثريده. أمَا التطوّر اللافت 
الذي تم القيام به فتجلّى من خلال حشد هذه العُرف المُظلمة» عندما 
تمّ التوصّل إلى القيام بعغرف ذات أحجام صغيرة» ويُمكن مُشاهدتها 
في الخارج؛ لذلك كان لا بد من انتظار اختراع العدسات (التي»؛ 
ومن خلال تقريب الأشعّة الضوئية» ترفع الضياء ء بشكل ملحوظ) 
والخلفيّات نصف الشفافة» مثل الزجاج الذي أزيل اللمعان عن 
والذي يُمكن أن تشاهد الصورة عليها. وثمّة بعض النظريات الشائعة 
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اليوم , التي تنسب تاريخ استعمال هذه "العلب " (2001 ,لإعمعاءه81) 
إلى فترة بعيدة جداًء وترتكز هذه الطروحات على أدلّة غير مُباشرة؛ 
والأمر الأكيد هو أنه كثيراً ما تم استعمال العُرفة المُظلمة في القرن 
الثامن عشرء وخصوضصا على أيدئ رشامى الهياكل الهخدسية؛ 
والمناظر الحضرية» وأبرزهم كاناليتو (40ةلقهوع) . 


أمَا المرحلة التالية من الإنتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور 
الاصطناعي فكانت مُرتبطة باختراع التصوير الفوتوغرافي. وإِنْ تسجيل 
صورة في حدٌ ذاته. من خلال عمل الضوء على سطع ساس 
للضوءة لآ يقث يضلة إلى الهددسة المتظووية» كما تشيد على ذلك 
رسومات تالبو 018771885 عتطعع2504:0 (ص 136). وسّرعان ما 
أصبحت آلات أخذ الصور الفوتوغرافية في القرن التاسع عشرء تشبه 
عُرَفا مُظلمةٌ يُمكن حملهاء شبيهةً بعُرف الرّسامين» والتي كانت 
خلفعيا تعدلة مصفيحة عتامة 19945 امع :1994 د مم1 
وقد سمح اختراع البكرة الليّنة التي حلّت مكان الصفائح الحسّاسةء 
المربكة وغير الملائمة» بخفض حجم الجهاز بشكل ملحوظ. إلا أن 
المبداً بقي دوماً هو نفسهء وذلك لغاية اختراع أجهزة التصوير 
الفوتوغرافية الرقمية الحالية؛ حيث تقوم عدسة (أو في أغلب 
الأحيان.» مجموعة من العدسات) بتقارُب الضوء على مساحة حسّاسة 
للضوء تقع خلف العدسية» تتألف إمّا من "حبوب" مادّة كيميائية 
(أملاح الفضّةء مثلا)ء أو من لاقطات مجهرية (كتاعام 02032 1تم) 

- كهربائية. وما يجعلنا نشعر بالصفة الأوتوماتيكية فى أداء هذا 
المنظورء هو أنه تم تثبيته وفعة واحدةه .زوفن دون تدخل التق :وجلا 
ما لوجظ بشكل بارز مُنذ اختراع الصورة الفوتوغرافية» كي نفتخر به 
أو تاشفق لأجله (يية نندان مهارة ها أو 'البروةة الآلية المتعلقة 
بهذه الصورة). وحول هذه الثقطة. لم تُضف السينما ولا الفيديو» أي 
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شيء على التصوير الفوتوغرافي» عدا آلات ممُختلفة على الصعيد 
الميكانيكي (لتسجيل الحركة) - إلا أنّها مُتشابهة تماماً على الصعيد 
البصري. 


3 الحدال حول المنظور 

إن المنظور الطبيعي» الذي يسهل تصويره» وإنتاجه من خلال 
الأجهزة» يتميّز أيضاً بصفةٍ لافتة وهي أنه يُشكل النظام المنظوري 
الأقرب إلى إدراكنا. وهذا ما لا يُتيح لنا فحسب أن نفهم سبب غدم 
اختفائه على الإطلاق» بعد اختراعه السريع » بل أيضاً السبب الذي 
أتاح له أن يظهر على أنه مُطلقُ ما أو مثال ما. ولكن لا شك في أن 
التمثيل يعني التوافق التمثيلي (ص 261). وانتقاء هذا النوع من 
الأنظمة دون الآخر» ليس أمرا محايدا. 

المنظور ' كشكل رمزي ' 

هذا ما أراد بانوفسكي (1924) أن يُعبّر عنه. من خلال تحديد 
المنظور بشكل عام على أنه ' الشكل الرّمزي ' ص علاقتنا مع الفضاء. 
ومفهوم الشكل الرمزي اكتشفه الفيلسوف الذي ين ينتمى إلى التيار الكنتي 
الجديد (260-132068) إرنست كاسيرر (551562ة© 000 للدّلالة على 
التركيبات الفكرية والاجتماعية الكبيرة التي يدخل من خلالها الإنسان 
في علاقة مع العالم (النّغة كشكلٍ رمزي للأشكال في التواصّل 
الكلامي» والصورة الفنية كشكلٍ رمزي للأفكار في التواصل البصري. 
والخُرافات ومن ثمّ العلوم» كقوّة رمزية من معرفتنا عن العالم 
الطبيعي). ويُشْدّد كاسيرر على الاستقلالية النسبية في عالم الرمزيّات 
هذاء الذي يتطوّر ويبنى وفقا لقواعده الخاصة. ويهدف بانوفسكي 
بعدما أعاد تناول هذا المفهوم» إلى أن يُظهر أن كُلَّ فترة تاريخية كان 
لها "منظورها" الخاص» وهو شكلٌ رمزي عن إدراك الفضاءء الذي 
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يُناسب مفهوم المرئي والعالم. وبالتالي» لا تملّك مُختلف هذه 
المنظورات أي عُنصر تعسّفي» بل على العكس» فهي ثفسّر بالرُجوع 
إلى الإطار الاجتماعى» والأيديولوجىء والفلسفى الذي أوجدها. 
وبالكلام عن المنظور الاصطناعي بنوع خاص» فقد أتاح هذا الإطار 
استعماله في عصر النهضة. من خلال ظهور مساحة ' نظامية"» ولا 
متناهية.» ومتجانسة. وموححدةء وهو ظهور مرتبط بروح الاكتشاف 
الذي كان ليقود إلى الاكتشافات الكبيرة؛ ولكن أيضاً إلى تطور 
الرياضيات في سائر المجالات. فقد تم اختراعه بالتالي لا في إطار 
علم الهندسة البصرية - أي بالنسبة إلى مخترعيه: ألبيرتي أو 
برونيلليسكي» فهي توازي الطريقة ذاتها التي يوظف بها الله الكون. 
ومن الواضح أنْه يُشكل شكلاً رمزياً لأنّه يُلبّى حاجة ثقافيةة خاصّة 
بعصر النهضة» تتحدّدٌ بالتضافر من الجهة السياسية (ظهر شكل الحُكم 
الجمهوري في توسكانا). والعلمية (تطور المجال البصري)». 
والتكنولوجية (اختراع النوافذ الزُجاجية)» والأسلوبية» والجمالية. 


بشكلٍ طبيعي» إِنَ هذه الطريقة المُعتمدة في تقديم المنظور أثناء 
عصر النهضة على أنه نتاج محض وبسيط عن "جو سائد" ذات صفة 
علمية أو ثقافية» مُبسّطة أكثر من اللزوم - كما أنها لا تنصف 
بانوفسكى تماماً. ويُصَادِرُ داميش (8هؤنمة2) (1987) أنه ليس 
للمنظون: قَصْدٌ إن أدركنا القصّة بحسب النموذج الخطي الذي يقودٌ 
من الولادة إلى الموت - بل " قصص '" - وأنّه عبر هذه القتصص» 
يُشْرِك دوماً رؤية العالم وتمرين الفكر. وفي الأساسء ما اكتشفه 
ألبيرتي وبرونيلليسكي من بين آخرين» (لنقل ذلك فى تعيين اقديم) هو 
أَنْ ما نراه من الناحية 'البيئية" لا يُمكن نقله هندسياً من دون التخلي 


عن وهم العمق. 
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وقد سمح هذا الاكتشاف الذي جاء بعد النهضة (لأنّه ولمرّة 
أخرى» ما كان يرمي المنظور الاصطناعي إلى ترميزه» هو نظرة الله) 
بأن يُترجم النظام نفسهء قيماً رمزية أخرى: ويوظف المنظور المسرح 
كي يساعده في ترتيب النظرات ضمن هرمية» وذلك حول نظر 
الملك» فيما أنّه في فن الرسمء فقد توصّلوا أكثر فأكثر إلى اعتبار أن 
المنظور ذا المركز "كان يمثّل' النمط الإنساني بشكل محض في 
امتلاك العالم المرئي. 1 

انتقاد المنظور 

وفي إطار الانتقاد الأيديولوجي في نهاية القرن العشرين» برزت 
بشكل خاص هذه النيّة في ترتيب العالم بشكل مرئي» ووضع 
الإنسان في وسطه. وفي حوالى سبعينيات القرن العشرين » أراد الناس 
أن يروا في المنظور نظاماً مُلائماً لبروز شخص امرك في التيار 
الإنساني (ويُحدّده هذا البروز). وكما سبق أن ذكرنا ذلك للتوء تمّ 
اختراع النظام الإدراكي أوَلاَء كي ينقّل حضور الله في العالم المرئي 
(وعند ألبيرتي» يُسمَى أيضاً الشُعاع المركزي الذي يصل عين الرّسام 
بنّقطة الاستهراب» ب "الشعاع الإلهي'). إل أن مؤرّخي الفن ألحوا 
على فكرة أنه يجدر بالإنسان شيئا فشيئاء أن يميل إلى أن يشغل هذا 
المكان المركزي (1951 ,5:61هءه13). وكان هذا اللقاء تدريجياً جداًء 
كما تشكيل مفهوم الشخص: الذي بدأ مع التيّار الإنساني» تواصل 
مع ديكارت ومفهوم ال كوجيتو (التفكير)ة: مع فلسفة التنوين» وضع 
الرومانسية. كما يُشُكل تركيز التمثيل (ص 108)» وربطه بالرؤية 
البشرية» في ناحية مُعيّنة» ظواهر تعريفية نوعاً ماء عن فنّ الرسم في 
حوالي القرن التابيع عشر».وعن فن التصوير الفوتوغرافي التاشي .لا 
شك. 


وكان النّقاش مُحتدماً بشكل خاصء ليس بشأن فنّ الوّسمء ولا 
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حتى بفنْ التصوير الفوتوغرافي» بل بشأن السينما (لا شك في أنْ 
الأمر يعود إلى قوّة الجهاز الخاص بها). وكانوا يعتبرون الكاميرا آله 
تج المنظورات» وهي "بالتالي' مُتأئرة بالأيديولوجية الإنسانية - 
والأيديولوجية البورجوازية التى نشأت عنها :1970 ,لا82105) 
(1969 ,أعسزعاط :1971-1972 لغ وهذا تفسيرٌ مط للغاية. 
وبالإضافة إلى أنه يُمكن للكاميراء كجهاز تصوير فوتوغرافي» أن 
تخدع المنظور كثيراً (على الأقل عندما تلعب على التبثير)» لم يكن 
ثمّة أيديولوجية بورجوازية وحيدة من القرن الخامس عشر إلى القرن 
العشرين»؛ ولكن العديد من الأيديولوجيّات التى تكوّنت على التوالى؛ 
والتي شكّلت أحد مظاهرها. ويوضح داميش (1987) الذي ينتقد بشدّة 
هذه الطروحات أنه لم يكن بوسع "التيار الإنساني أن يتلاءم مع 
المنظور المركزي كما يُسمّونه؛ ولا مع التحديد الدقيق المُعطى عن 
الشخص [...] الذي يأتى كنتيجةٍ طبيعية له'". وبشكل مُعاكس». وجد 
الموقف الأكاديمي التقليدي؛ الذي كان يرى في المنظور النظام 
الوحيد الشرعى من الناحية العلمية» مُدافعين جُدُّداً حافظوا ضدّ 
النسبية التاريخية التي يُدافع عنها بانوفسكي» عن فكرة الطبيعة 
والعلمية» وبالتالي على الشرعية التامّة اللازمنية المُرتبطة بالنُظام الذي 
تم اختراعه في عصر النّهضة. هذه هي2» في بعض الأحيان» حال 
بعض مُنظري الإدراك الذين لا يُميَزون بشكل كافٍ بين الإدراك 
البصري وتمثيله فى صور. كما أنْهم لا يرون أن أخذ العين كنموذج 
عن الرؤية» أيديولوجية لا تختلف عن سواها (حتّى وإن بدّت لنا 
طبيعية أكثر). 


ويجب الرّبط بين هذه الجدالات والتحؤلات العميقة التي عرفها 
التمثيل في القرن العشرين. وقد أظهر فرانكاستيل (1951). أن 
الثورات الشكلية التي حدثت في داخل فن الرّسم؛ كانت تُترجم 
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تغييراً عميقاً في الإحساس بالمرئي» وولادة مفهوم جديد عن الفضاء. 
وعلى حد قول دالاي إميليانى (نهقنانس8 62131) (1961): "يجب 
الرّبط ما بين أزمة المنظور في الثقافة الحديثة من جهة؛ والمفهوم 
الجديد للفضاء من جهة أخرى». والذي أدخلته العلوم الهندسيّة غير 
الأقليدية» وفي المجال العلمي» نظرية النسبية؛ إل أنها تتصادف مع 
أزمة الوظيفة التقليدية في الفن كتقليد/ مُحاكاة» والذي يُقابله علم 
الجمال المثالي برؤية جديدة عن الفن الذي يعتبرونه معرفة ولي 
ومن المُلفت مثلاً أن أحد الفئانين الذي انتقد المنظور الأحادي العين 
بكلّ حذة» هو براكاج (1963) الذي كان عا الأمر تعبيراً عن حالة 
'مالك' إزاء العالم المرئي - والذي يقابله نطدق رؤية مجرّدة عن 
مركزهاء وقائمة على علاقات طوبولوجية (مثل فرانكاستيل بعض 
الشىء). 


وقد شكلت هذه الئقاشات الججزء الذي يُمكن رؤيته بشكل 
واضح أكثرء في إطار التفكير حول المنظورء ولكن أيضاً الجزء 
الذي يحمل أكثر طابعاً علمياً. بالإضافة إلى ما سبق» لا بُدَ من 
الإضافة أنْ الأبحاث التاريخية حول المنظور بشكل هائل. وذلك 
وَل باتجاه بانوفسكيّ من الدّرجة الأولى» ثم انتقادي أكثر. وهكذا 
أعاد بونيم (منصن8) (1940) تأريخ تمثيل الفضاءء وذلك منذ عهد 
المسيحيّين الأوائل» وصولاً إلى عصر النّهضة: رابطاً كل 
'مرحلة" مع المفاهيم الخاصّة بالفلسفة والرياضيات» والمعلومات 
التفنية؟ وقد أعطى وايت (1957) تاريخاً مُفصّلاء ليس فقط عن 
المنظور الخطي في عصر النّهضة بل أيضاً لما يُسمّيه المنظور 
'التركيبي"» أي النظام المُقوّسء التجريبي أكثرء والهندسي بدقة 
أقل. والذي نجده عند فوكيه (اعناوباه15)»: أوتشيلو (ماعمعنا). 
وحتّى عند ليوناردء» في بعض الأحيان (16023:0)؛ وقد ربط 
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إدغيرتون (1975) المنظور في عصر النّهضة بعدة عوامل اجتماعية» 
مثل تطوّر الرياضيّات وتصوير الخرائط؛ أمَا باكساندال (1970 
و1972) فجعله قريباً من علم البلاغة الإنساني؛ وبالنسبة إلى 
داميش» يشكل المنظور الاصطناعي»؛ ومن دون شكء. اختراعا 
يُمكن تأريخه (بالتزامن مع ذلك الموجود في تطبيقاته في فنْ 
الرسم). إلا أل تشكل أيضاً في العمق». التعبير التاريخي عن 
مجموعة حبكات تطرح مشاكل فلسفية» كانت موجودةٌ منذ 
البداية» أي منذ اختراع المنظورء وما زالت موجودةً اليوم» لأنْها 
المشاكل الأساسية المُرتبطة بالرؤية والتفكير. 


لم تنته الأبحاث حول المنظور الاصطناعي» ولكنّ الحاجة إليها 
اليوم تبدو أقلّ إلحاحاً. وقد ذكّر مؤرّخو الفنَ في عصر النهضة» 
خلال دراسات دقيقة, أنّه لا يُمكن أن نقول إِنْ الرسّامين الذين 
اشتركوا في الأحداث الفنية والثقافية خلال القرن الخامس عشر في 
إيطالياء يستعملون النظام الثابت بشكلى مُتجانس. ويُردف المؤرّخون 
أن ثمّة العديد من التغييرات الفردية حول هذا المعيار (انظر: حول 
المثال المهم عن ال مه2)4 كه ممعف أر اس (©5وهعة)ء؛ 1999). أمَا 
بالنسبة إلى النقاش الأيديولوجيء فلم يعُد مُحتدماً كما كان في 
الضابق» ويبدو أنه انتهى حر من امسر يتم يتم الاعتراف بكلّ 
طواعية» وعلى مثال غومبريشء أنْ المنظور هو اثّفاق طبيعي نسبياء 
يُشرك عملية شبه 'علمية' ؛ وهذا لا يحول دون وجود "'عالم مرئي' 
مُحايد يُمكن إسناد الصور إليه.» وأحداث مباشرة بالنسبة إلى ما نراهء 
أو إلى الطريقة التي نراه فيها. وثمّة احتمال للحصول على المعلومات 
حول العالم المرثي لاوهو ليس 'تسبياً)+ إلا أن ثمّة العديد من الطرق 
لأخذها في إطار أيديولوجي. وهذه الأخيرة متفؤقة في نظرتنا إلى 


الصور (1986 ,الاعطء811). 
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4 .التحرّد 

كانت الصور القديمة جداًء التى تعود إلى حقبة المسيحيّين 
الأوائل» تصوّر أجزاءً من العالم المرئي (كائنات حيّة). وهذا لا يعني 
أنهم كانوا يختارون الصور في كل الأزمنة» لتمثيل مشاهد أو أغراض 
حقيقية. ولجد في التاريخ مجموعات وفيرة من ٠‏ النتاجات التصويرية» 
التي تتضمّن صوراً تمثيلية ضعيفة - إمَا ال 
يستحيل فيها التعرف إلى المُشار إليه» أو الاك الحر مر 
بشكل مُحض لا يرمي إلى إظهان المرجع. وقد نعتت نعتت هذه الصور 
لأخيرة في بعض الأحيان بصفة تقل من شأنها نوعا ما: فقيل فيها 
إِنّها '"تزيينية' (19798 ,طءئءط2:ه6). ويحقّ لنا أن نتساءل إلى أي 
مدى د بالمعنى المقصود فى هذا الكتاب (لأنّه 
بنادق أنها ليت سورض صورة عن لا اشبي»): أو بطريقة إيجابية أكثر» 
لبي اتسرح بتكل اصريع ارا - الذي يتعلق بوجود صورة ما لا ُعير 
د أي م مرور بالخيال أو التمثيل» وذلك من خلال ججعل 
التعرّف إلى نموذج الصورة أمرأ صعباً وحبّى مُستحيلا). 


1.4 اختراع التجرّد 

وهذا تشكل أيضاً الأهان لما تستى بشكل تقليدئ. 'التجاء: 
في الصور (وفي مُقدّمتهاء في تلك المُرتبطة بفنْ الرّسم). إِنها 
نتاجات بصرية تضع في المُقدّمة» من خلال تقليلها من أهمية 
التصوهو أو تغيببها كُلياًء وبشكلٍ مُعاكس» هَمْ القيم التشكيلية وماذة 
الصورة. وقد 7 َم إنتاج صور مُمائلة في كُلَّ الحقبات - إلآ أن الظاهرة 
البارزة كارويكناء أنه وعلى عتبة القرن العشرين» تم نم الاعتراف بها 
شرعياً على أنْها أعمال فنية مقبولة كما الصور التصويرية. وهذه القصة 
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بعناوينها العريضة معروفة جيّداء كما أنها ثُفلت بصعوبة من الكليشه 
القائل: بما أن اختراع التصوير الفوتوغرافي» "خرّر' الرّسامين من 
واجبهم إزاء الوفاء إلى التقليد/ المُحاكاة» تمكن هؤلاء من التفتغ 
إلى مهمّات أخرى وتركيز اهتمامهم على المشاكل الخاصة بالعمل 
التصويري. وعمليّة إعادة البناء هذه فى مرحلة لاحقة» ليست 
بالضرورة خاطئة (ما زلنا نجدها عند بازان» 1945) إلا آنها تُلغى 
الطابع التدريجي الذي يتميّز به هذا الانتقال الذي ثَمّ على مراحل» 
بما أن كُلآً من هذه الحركات المُّهمّة في نهاية القرن التاسع عشر 
ومطلع القرن العشرين» يُخصّص 3 القيمة التشكيلية أو تلك» 
ولهذه المكلد في سدم الصور أو : تلك. وبعيداً عن ادّعاء الشمولية» 
يُمكننا أن نرى في الواقع في اختراع الرّسم "التجريدي" ظهور 
الانشغال: 


باللون: منذ تسعينيّات القرن التاسع عشر عند نابي س(ؤذط8/<) 
مثل "شوش" استعمال اللون الموححد من دون نموذج مُحِسَّم نوعاً 
ماء النّظام الإدراكي» كما وَضع إطاراً للأغراضء وثَلّبِ إخضاع 
الحقل الصوري إلى نزعة التركيز على العقل ,إ018©) ,(06:و1ئاهعءمع10) 
(1975. وعند الأكثر تشدداًء إن اللون المستقل عن الشكل هو الذي 
يجلب الآثار الفورية والحسّاسة بامتياز إزاء التجرّد» وفى وقت 
قريب. مفردات عن المجال التشكيلي خاصة به 0000006 
(1912. 


- بمساحة الصورة: يتطابق فنْ الرّسم أكثر فأكثر. » مع صورة 
#لباقة الابعاد' 2 الحا ار لمم در المساحة. 


#ماالن الس الس مه 


موندريان 27 553 ال أو مالبفيتش لطع1ة121) . 


- بالشكل 2 أو بالأحرى» بالتشويه» أي إثبات خرية شبه كاملة 
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في نقل حُخروف أغراضء (أو مساحات) مُمَئّلة. ومن الرّمزية إلى 
التكعيبية» إِنْ فن الرّسم يُحوّل الغرض المُمئَّل أكثر فأكثرء إلى 
ذريعة» ومن دون أن يتركه؛ ففى التكعيبية التحليلية» ومنذ ما قبل 
عام 21910 تُصبح المناظر أشكالاً يندسية؛ وتفيشط الاغيراضن 
المصوّرة؛ وهكذا يفرض العمل إيقاعه الصوري الخاص» على حدود 
النسخة المُقلّْدة وأوكصندم (1928 ,طء:3262161). وكما يقول ذلك خوان 
غريس (0115 338)» "لم تعد اللوحة هي من تنجح في التطابق مع 
الشخص الذي أرسمهء ولكن الشخص هو من ينجح في التطابق مع 

بعد ظهور فن الرسم التجريديء التي ترافق في أغلب الأحيان 
مع جدالات عديدة». ولكتها بلغت منذ المرّة الأولى» درجات لا 
يُمكن تخطيهاء في العشريّة الأولى من القرن التاسع عشرء فقد 
أضحى أحد مُعطيات الفن التصويري. وفي فترة ما بين الحربين» فقد 
هذا القن إمكاننة ووه مان عات أناليي قاكمة علن حى حنين: 
تعبيري جداًء عن الواقعية» وأخرى تعيد تناول القصدية الترميزية في 
فنَ الرسم - ولكنه عاد بقوّة انطلاقاً من أربعينيات القرن العشرين في 
فرنساء تحت اسم 'التجريد الوجداني'. ثُمْ في الولايات المُتحدة 
الأمريكية. وقد توالت حلقات تاريخية أخرى» وتعاقبت المدارس 
التي أقلّمَت بشكل نهائي التجرّد في إطار بانتيون الفن (ولم تُخطئ 
الأسواق في ذلك). كما بدت مهارة فن الورّسم هذه اليوم؛ شرعيةً 
بشكل كاف (1994 ,0هققهه8) . 


وفي الواقع. بقي التجرّد بشكلٍ كبيرء إحدى الممارسات في 
التضوير: والضورة المُمائلة بشكل أوتوماتيكي (الصورة الفوتوغرافية» 
والسينماء والفيديو) لا تؤدذي إلى ذلك بشكل طبيعي» بحسب تحديد 
المفهوم. كما تلاخظ. أن الأعمال التوتوغرافية أو أعمال السيتما سعت 
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إلى تحقيق ذلك. واستطاع هذا الواقع أن يكشف عن تأثير مُتعمّد 
ومُعترف به حول فن الرّسمء كما في الحركة التي ينعتونها عن وجه 
حَق بالتصويرية في فنْ التصوير الفوتوغرافي» أو منذ وسط القرن 
العشرين. من خلال تعددية الأفلام المُجرّدة (وصولاً إلى التقنيات 
المُتنوّعة جدأ) (2007 ,صوووة8 :1985 رسنعن1) . 


2 هَل تبقى الصورة المحرّدة صورة بعد؟ 

إن قمنا بتحديد مفهوم الصورة بالمرجعء كما في هذا الكتاب» 
لا يمكن أن يُشكل التجرّد مبدثياً: إحدى ميزاتها. ويمكن أن تنقّل 
الصورة المجرّدة بشكل محض» الكثير من الأمور؛ وهذا ما لاحظه 
بوضوح ليوناردو دا فينشي الذي كان ينصح الرّسام غير الملهُمء في 
أن يستوحي أعماله من البّقع التي لا شكل مُحدّداً لهاء والتي يُمكن 
أن يراها على الجدران؛ إلا أنه أضاف أنه لا بُدَ أن يستخرج منها 
فيما بعد» أفكاراً عن أشكال تصويرية » أن التجرّد مد بديهي » كما 
أنه لا يُعبّر إلأاعن نفسه. وتحديداً أكثرء عندما تصبح الصورة 
مُجرّدةً تفقد واقعها المزدوج (ص 40). وهذا ما سمّاه وولهايم 
(1987) قُدرتها على الرؤية المُز دوجة (ممتعت#اطسه) : وهو أن نرق 
الصورة كشكل ِ كشكل وسطح في الوقتا عينه. وتُعتبر بر الصورة المجرّدة وقبل 
كُل شيء على أنْها سطحٌ ما؛ وهي تتضمّن في بعض الأحيان نتوءا 
فاؤياً (مثلاً من خلال لصق مواد مختلفة. وحتى أغراض كما هي). 
مِمَّا يلفت الانتباه أكثر على الطبيعة الماديّة فى سطحها. وفى بعض 
الصور المُختلفة» ثمّةَ شيء يتخطى شكل السّطح الذي يتم العمل 
عليه بجهد كبيرء سوف يشهّد لحركة يقوم بها الرّسام» فيتمٌ توثيقها 
كل المنطقة (1961 رع8ءءطمعع:02) (011-0762)» حيث يتم توزيع الطلاء 
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كما أن مُصطلح التجرّد في حَد ذاته يستوجب التوضيحء» فيُمكن 
أن تشير عبارة "الصورة المُجرّدة' إلى أمرين - إِنْ قبلنا بشبه 
الضديدة (201لاه) هذه. يُمكن أن يقصّد بذلك التجرّد عن الشكل» 
وصورة ترفض تصوير أي شيء: ويُمكن أن يُقصَدَ به صورةٌ تهدف 
إلى تمثيل محتوى مجرّد (وهذا ما لا يفترض بالضرورة هذه المرّة» 
أنها ترفض عمليّة التصوير). ولا شك في أنه من المُمكن أن تعني 
هذه الع هذين امد | في 0 عينه. كما كان ا 
العسبلظية: وك حاول البعض أن 58 06 "نين هدي 
الجانبين " على مثال فثاني مدرسة '23215 عل عامءع8 ”.1“ في أربعينيات 
القرن العشرين» ولم تشأ أن يتم نعتها بالتجريدية» نل بأنها "غير 
تصويرية "؛ إذاً لا بد من القول إنْه في إطار اللضة الحرة 5 
على سطح اللوحةء يُمكن أن يظهر شيءٌ ما (مشهداً مثلا». لم يتم 
تصويره بشكل دقيق». إلا أ نم م إنشاؤه بواسطة الصورة؛ وليسن 
صورة عن شيء في العالم» بل صورة نوع حديك يضاف إلى العالم 
بواسطة فن الرّسم. وهذه هي حال الصور المتحرّكة المجرّدة في 
أغلب الأحيان» التي نادراً ما تفقد كُلٌ علاقة مع أي تعيين مُمكن. 


وعدّل ظهور فن الرّسم التجريدي بشكل قاطع. ونهاتي لا 
شكء الفنّ التصويري» وكذلك علاقتنا بالصور. وفي غضون قرنٍ 
واحدء أضحى الجُجمهور العريض مُعتاداً على هذا النوع من الأعمال» 
وحتّى على مفهوم التجرّد العام (الذي تم العمل عليه في مجال 
لفن فى اتنّجاهات كثيرة أخرئ: من كه (عتدتاستصتهم) إلى 
الفنّ 506 مروراً بالواقعية الجديدة). أمَا التأثير الذي يُمكن أن 
للمسة يشكل أكبر فى :نا يتلق بالسون فهو أنْ ذلك جعلنا نعتاد 
بالرجوع إلى الماضي» على النظر للرسم بحسب مساحته أكثر منه 
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بحسب عُمقه الاصطناعي. ومنذ ذلك الوقت. نجح فنّ الرّسم تماما 
في إدماج التجرّد والتصويرء ولكن يُمكننا أن نعتبر لجوء الصور من 
خلال بعض الاستعمالات "التافهة" » إلى خصائص تجريدية بصرية» 
مُعبّراً أكثر ؛ لمحا ما اجر ريرم المدرة عن بساكم 
المكضيرة جداً في قسم منهاء والتي تسمح بجعل أيّ صورة مجرّدة» 
حتّى وإِنْ كان أصلها فوتوغرافياً جرع خاضة وذلك من خاال تغبير 
لونها أو شطبها. . . إلخ. 


5. الصورة المتحرّكة 

قد درك العا وكاتة فى تدك تبعص ,زهذا ما ستيه 
الحركة من بين تسميات أخرى (ص 27). إلا أنّ الصور ولفترة 
طويلةء لم تستطع أن تُعطي عن هذا التغير المتواصل سوى ترجمة 
اُفاقية جداًء ذلك أله لم يكن ببونيعها أن تتقّلهء ولم يكن بإمكانها 
سوى أن تُمدّله بطريقة غير مُباشرة. كما شكل أيضاً اختراع الصور 
المتحرّكة فى ذاتهاء والمزوّدة نقددة خاصه على التغيير (الحركة). 
تغييراً أساسياً في إطار علاقة الصور ومُشاهديها بالعالم. 


1.5 الاختراع التقني 

لم كن هذا الاختراع فورياً؛ فقد كانت له تردّداته» و"مُحاولاته 
وأخطاؤه". إلا أنّه كان سريعاً على المقياس التاريخي: فقد استغرّق 
أقل من قرنٍ واحدء وهو القرن التاسع عشر. وبخلاف المنظور (الذي 
أوجده الفئانون والمنظرون)» والتجرّد (الذي تم تعزيزه في المجال 
الفنّي بشكل مشحض)» جاءت حركة الصورة نتيجة اختراعات متباينة 
وتنظيرات عل بحتة (2004 ,1060116). وتعلقت التجاد نج الأولى 
خصوصاً بمظاهر ثانوية هلكا عن النشاط الاجتماعي» مثل م 
وتشكل منظرة الأزوال (عممء5) كاله صغطم) التي وضعها جوزيف بلاتو 
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(نتوء213 طمءد10) عام 1832. وبشكل ظاهرء الأصل الذي ينسب 
إليه سادّول (نا52000) اختراع السيتنا ء إلا أن كشه اأجهرة كثيرة 
أخرق من الزوتروب (2005056) إلى منظار الصور اللقافة» والتي 
تقوم جميعها على مبدأ التتابئع نفسه: يقومون بجعل الصور تتتالى في 
المكان نفسهء في عمليّة عرض أم لاء وهي صورٌ ثابتة» تمثل 
وضعات مُختلفة للشخص ذاته. ويجب أن تكون هذه السلسلة 
المتوالية سريعة جدأء وأن تكون الوضعات شبيهة بعضها ببعض» 
فيتمٌ خلق شعور بالحركة لدى المُشاهد. من خلال اللجوء إلى 
مفعول ال في. وكما سبق أن رأينا ذلك (ص 29. ص 69). هذا 
يعني أنّه» وفي حالات جيّدة من تسلسّل الصور المُتتالية» تُشبه هذه 


الحركة الظاهرة بالنسبة إلى العين» الحركة الحقيقية. 


إِنْ فكرة أنْ اللعبة» وبشكل عام بعض آلات الترفيه»ء شكلت 
أولى أرضيّة للتحقيق في الصورة المُتحرّكة واختبارهاء لم تقُّم 
بالجهود المطلوبة كي يتم أخذها على محمل الجََد في بداياتها (راجع 
قصة «لا0[نا0[ ناك 5018[1» لبودلير (ع315اء8200)). ولكنء و بشكلٍ 
مُتناقض » انطلاقاً من تنظيم الترفيه من الناحية الاجتماعية» في 
المجال الخاصء» كما في المجال العام» كان من المُمكن أن يتطوّر 
بشكل سريع نوعاً ماء النموذج الأهم الحتماعيا والشركيط بالصورة 
النفسوكة؟ وهو السينما. بالتأكيد. وقبيل انتهاء القرن التاسع عشرء 
قام المختبرون والعلماء بدراسة نظرية ونظامية حول تمثيل الحركة. 
إلا أنَ قصديّتها لم تكمّن في نّقل هذه الأخيرة» بل بالعكسء فر 
تحليلهاء كما فى السِلسلات الشهيرة لتحليل الحركة تصويريا 
1107 عند مويبريدج (©31051086)») هندريكس 
(1975 روعاءسلمء1]) وماري (/إ8131): ومعاونه ديمينى 
(لإسعصةء<1) (2001 ,اأمععط :1999 ,1997 ,تممهمة38). وقد أعر 98 
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ماري بشكل خاص وفي أكثر من معرض عن اهتمامه القليل بنقل 
الحركة كما هي» لأنها ومن حيث اكتفائها بنسخهاء لم تكن تسمح 
لا بدراستها ولا بفهمها. وبالتالي» فإِنْ ربط الطلب الاجتماعي غير 
العلمي بنُعبة ما وعرض ماء وبمسعى علمي ماء وبتحليل الحركةء 
هو من أدَى في تسعينيّات القرن التاسع عشر إلى اختراع العديد من 
الآلات التي تسمح برؤية صورة تتمتّع بحركة خاصة. إن كان ذلك 
من خلال عينية ماء أو من خلال عرض على شاشة ما ,همعة©) 
(1993. وفي السنوات الأولى» أدذّت صالة السينما إلى عرض أنواع 
من العروضء المُختلفة جداً عمًا نُسمّيه اليوم السينماء وهي قريبة من 
المسارح الجوالة (2008 ,اابتهع2 800 0) . 


ونحن نعرف التتمّة» وهذا الاختراع الذي قدّمه أحد المحرّكين 
الأساستين. على أنه "من دون فستقيل " . شرغان:'ها سيجن لفييه 
واحداء بفضل الاستثمار فى المجال الترفيه والمعلومات.» حيث 
شكلت السيتما تعد الروايات المُسلسلة والأخبار اليومية - وهى 
اختراعات أخرى في القرن التاسع سر + اتستعيا الأعم تجاسا 
وشعبية. لقد حوّلت السينما الصورة المُتحرّكة إلى شكل طبيعي 
للصورة. كما أنْ الاختراعات اللاحقة» وخصوصاً الفيديو (التمائلي 
والرّقمي) فلم تقُم سوى بزيادة الانتشار الواسع للصور المُتحرّكة. 
ومع النتاج الأوتوماتيكي الخاص بالمنظور ونهاية التصوير الضروري». 
انتهت هذه الثورة الثالثة والكبيرة من تحديد علاقتنا الحالية بالصورة. 


5 تصوير المتحّك 


كان من الممكنم تصوير الحركة. والتغيير بشكل عامء في 
الصورة الوحيدة والثابتة» وخصوصا في فن الرّسمء ولكن أيضأ في 
التصوير الفوتوغرافي (ص 2656). ' اللحظة التي تفرض نفسها' 
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و"اللحظة السانحة" و"اللحظة الحاسمة' هي في مجملها مفاهيم 
ترفض الفكرة القائلة إِنّنا يُمكن أن ننمّل المادّة الأساسية في حدثث 
ماء وكذلك» تغيّراته الخاصة» من خلال نظرة وحيدة» تُكنّف معناهء 
أو بشكل أفضلء. روحيّته. وفي سجلّ مُختلف تماماء كانت بعض 
الأجهزة النموذجية التي تعود إلى القرن التاسع عشرء كما البانوراما 
ونسخه (وخصوصاً ديوراما داغير)» تنتج صوراً ذات أحجام كبيرة 
جدأء وتتيح للنظر أن يراها بسُرعة في الزمن :1980 ,مهقصمء)]06) 
(1993 ,عه ©؛ من دون أن تتغيّر هى نفسها (فقد كانت مرسومة 
في مُعظم الأحيان)» وكانت تُعطي تجربةٌ مُقترنةٌ بالوقت» وهي 
تتضمّن تغييراً مُعيّناً؛ كما تمّ تقريبها في معظم الأحيان من السينماء 
التي تُشكل إلى حد ما أحد 'أسلافها" ,6ازو6 :1999 ,تتهطء3/81) 
(2000. وبشكلٍ مُتلازم» لوحظ في أغلب الأحيان أن اختراع وسائل 
نقل سريعة أثر أيضاً في الوعي الإدراكي في القرن التاسع عشرة وأن 
هذه الأجسام المُتحرّكة غيّرت بشكل بارز إدراك المناظر في جعلها 
مُرتبطة بشكل أوتوماتيكى بفكرة التأمّل :1977 بطءقطاء«نط8) 
(1997 الإاطعتعا 1991 ,0219 :2007 ,1989 011 ناث , 

ولكن الصورة غيّرت بشكل جذري أكثرء وفوري أكثرء إدراكنا 
للحركة: وذلك ليس فقط من خلال فدرثها غلى مُعالجة تمغيل 
الوقت المرتبط بالفضاءء بل أيضاً على إنتاج زمنية جديدة ولبنة: 
والوقت الفيلمي (أي ذلك الذي نشعر به وكأنه مُرتبط بالأغراض 
والأحداث التي يتم تمثيلها في الصورة المُتحرّكة) قابل للتعديل : 
ذلك أنه يُمكننا إبطاء أي حدث أو تسريعه» في نسب متغيّرة ومهمّة. 
ويمكننا تقديمه 'مقلوياً'". أي من خلال التظاهر بالعودة في الوقت 
إلى الوراءء على الرغم من أنْ ذلك نادرٌ؛ ولنقل بشكل خاص إن 
هذه التعديلات يعيشها مُشاهدوهاء لا كاتفاقات محضةء بل كصور 
عن العالم المرئي» لا بأس بواقعيّتها. كما قام العديد من التُقاد 


326 01 
الفكر الجدية 
ممما 


والمنظرين حول السينماء وخصوصاً فى الحقبة الصامتة - حيث 
كانت هذه التعديلات حُرَةٌ أكثر» فلم يكن عليها حَلَ مُشكلة انقلاب 
الموسيقى التصويرية - (دهة 506وط) بإظهار هذه القُدرة التى كانوا 
يعتبرونها وكأتها صادرة عن خالق (2010 ,8متين<ة :1946 ا 
ولكن الجديد البارزء من الناحية الإدراكية والفكرية؛ الذي 
جلبته السينما؛ يكمن في تعميم التوليف. وفكرة رَبط ضور قد تكون 
طح كر اي ملحي جص ار ب ير الس ا المسره 
أو القبطأة مع أسلااف السيثما - إلا أَنْ لا شيء حضر لهذه التجربة 
حيث تحل الصورة فجأةً مكان الأخرى. من دون تحذير سابق» ومن 
دون انتقال» وعلى حساب صدمة بصرية صغيرة» في كَل مرّة (ص 
2).. ونحن اليوم مُعتادون على ذلك بشكل تام وكان على 
المُشاهدين الأوائل أن يتغلّبوا على الكثير من الأحكام السابقة 
والمخازاف .وى الكغير من الضعوبات الإفراكية :والقكرية التحقيقة 
كي نتقبّل فكرة أن العربة يمكنها أن تأخذ مكان الفراشة» والسطح 
القريب. مكان السطح الإجمالي (ء1طمسعممع :ل موام) . أما النوع الاآخر 
من "تنشّل' الصورء ورفرفتهاء وإيقاع ظهورها بشكلٍ دائم» فقد تمّ 
تضخيمها بواسطة نوع آخر من وسائل الإعلام» وهو التلفزيون إلى 
جانب مُمارسة تغيير الأقنية باستمرار (128م238)» التى استقرّت منذ 
ذلك الوقت - والتي تشكل في عُمقها تجربةٌ "تفاعلية' في التوليف» 
جددها انتشار الصور على الإنترنت من خلاك أنواع كلما مفدافت. 
باختصار» وفي عصمود قرن واحدء لم تُصبح الصورة متحرّكة 
فحسبء بل متلاشية . أيضاً. 


6. المصائر الحالية للصورة 


مكار التقنية بكونها 0 الذي 53 على 0 < 
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التصوير الفوتوغرافي (اسمٌ مفرّد يُغطي العديد من الطرق» بما فيها 
على الصعيد التقني [1994 ,201ذ:1]. ثُمْ السينما (التطوّري جداً في 
حدّ ذاته» مع ظهور السمعي والمتكلّمء والألوان» والأحجام 
الكبيرة» والنقش البارز وكُلَ هذه الأمور)ء وأخيراًء كان التلفزيون قد 
حَدّد نظاماً حديثاً للصورة : المُتحركة في ذاتهاء والتي تجمل نسبة 

مُمائلة عالية يُمكن أن تنه تنتشر بشكل فوري وبشكلٍ كبير - وهي دوماً 
مزودة بإطار مستطيل. . ومن دون أن د طرح هذه المعطيات» 
جاءت تقنيات جديدة لتُعفّدها وتنوعها. 


6 "صور جديدة"؟ 


ونّمة سجلان من الاختراعات تمبّعا بنوع خاص من إمكانية 
الرؤية والاهتمام. وَل الفيديو ‏ الذي يُشْكل في الأساس الجزء 
المضاف إلى التلفزيون (فلم يكن هذا الأخير ليتطوّر دون اكتساب 
تقنية قراءة تسلسّلية لكل صورةء على الرغم من سُرعتها العالية). 
ولحن: في إطار استعمال الفيديو بشكل تلفزيوني؛ فهو لم يُشكل 
أبذاء قرسا مصيدو التكباز جسالى وشكلي» :ولكن :ققظ وسيلة 
ازدواج ونشر خاصّة بالعروض, والمنتديات» والريبورتاجات» ودون 
شك الأفلام. 


ولكن ثمّة بعض الاستثناءات» المذكورة دومأ» كما فى فرنسا 
مئلاً. نذكر فى هذا السياق استثناء جان - كريستوف أفيرتى -0688) 
(أععلة عطوه)كتمطك (1991 ,)ءتاعناط)» إلا أنْ تأثيره كان محصوراًء 
ولم 1 سوى بالقليل من السّلاللات المباشرة. ولم يشت الفيديو 
قُدرته على تجديد شكل الصور أو طبيعتها إل في حقلٍ اجتماعي 
آخرء وهو حقل الفن. فما يُسمّى بمُصطلح عام فنّ الفيديو (أو في 
الانجليزية نجه م06:) ,أعناعنا2 :2001 بانققعوط :1990 ,كدملاء8) 
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(2002» يُغطي بطريقة التباسية نوعاً ما في بعض الأحيان» كُلَ تجارب 
الصور التي تلجأ إلى التقنية الفيديوغرافية. ولذكة بشكل خاص. في 
سيغيتيات: القرن العشرين » اله تم تصنيف أعبال السكهلة بواسطة 
الفيديو تحت هذه الفئة» ولكنها لم تكن تتمنّع بأي ميزة بصرية يُمكن 
أن تُمِيّزها حقاأً عن تسجيل سينماتوغرافي. وبحسب تاريخ فنْ الفيديو 
فقد بدأاستعماله مع التسجيلات التي تمّت على نظام 
بورتاباك (1هم20118) للتسجيل من ماركة سوني (5027) حوالى عام 
5 (على يد نام جون بايك» وفريد فوريست (ووععه8 لع:1) بشكلٍ 
خاص). إلا أنْ هذه التسجيلات لم تكن كن بالضرورة شكل 
الصورة المتحرّكة؛ وفى أغلب الأحيان كانت قيّمة خصوصاً للخفة 
النسبية المُتعلقة بوجانا. التصمرو؛ والتى جعلت الفيديو 1061020152 12“ 
”28غ1مم 31 (تلك الذاكرة التى اعبت فى القبضة) (1981 ,أعناعنا10) . 
ونبدأ بالحديث عن فنّ الفيديو عندما نستعمل وجوهاً خاصّة بهذه 
التقنية في الحقيقة؛ مثل مَرْجٍ الصور (بأشكال متنوّعة» مثل 
الترصيع)؛ وخلق تشوّهات خاصة من خلال اللعب على ممُختلف 
ثوابت الصورة (اللون» والمّسحء والتبايّن. . . إلخ») وحتّى إنتاج 
صور من عَدَّم (وانطئد *6) ("الضبّة' في الفيديو مثلآء وتُسخهاء 
عندما يتم إعادة العمل عليها)ء وفكرة ألا يكون طول التسجيل 
محدودا بطول تسجيل بكرة الفيلم. 


وقد انُخذ الفيديو وفنّ الفيديوء مظهراً جديداً كُلْياً مع اختراع 
ثانِء هو اختراع الصور الرقمية. فقد ضحّمت هذه الأخيرة الإمكانات 
الجمالية الخاصة بالفيديو - ولكن ليس من دون تغييرها بدقة بشكل 
غابر: وبالسبة إلى التشاهد» لا تختالف مُشاهدة الفيديو *التمائلى ' 
عن الفيديو الرقميء لأنْ صورة الفيديو وفي كُلَ الأحوال. تأتي 
نتيجة كسح تسلسّلي للشاشة. ولكن بالنسبة إلى صانع الصورء لم 
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تعْد الاحتمالات مُتشابهة: فالفيديو الرقمي يُزيد بشكل كبير احتمال 
التنقيح والتعديل» ويزيد الشعور بالسيطرة على الصورة (غير المُجدي 
أحياناً) فيما كان الفيديو 'التماثلي": وتحديداً لأنّه لم يكن بوسعه 
حقا خداع تسجيل الوقت» يُحافظ على صلةٍ فوريةٍ أكثر مع مُعطيات 
العالم الطبيعي. وحول هذه التّقطة بالذات تركّز جزءً كبير من 
النقاشات الأخيرة التى تتعلّق بهذا الوسيط. وذلك إمَا للتأشف على 
حينانة مجه كدير عن السخل الوقت هذاء والخاصية المُتعلّقة بعلم 
الكائنات والتي» إلى جانب الأفلام القديمة التي تستعمل الفضة تقنيا 
تامع الجددى التعاتلي» 10 بوهاوا يهان تار كس :للضم للا 
باحتمال السيطرة شبه التامّة على الصورة الأوتوماتيكية» والتي تم 
التوصّل إليها أخيراً (2001 ,طء0:1ه3848). ويبدو واضحاً أن هاتين 
الأيديولوجيّتين الجماليّتين مُعدتان للاستمرار» الواحدة كما الأخرى. 


"ويقوم الاختراع» والشكل الثقافي وأنماط التوزيع والاستعمال 
[الخاصة بالوسائط الرقمية الجديدة] على مجموعة من المفاهيم التي 
تعيد النظر فى سلالة المرئى والجمالى على ضوء سياقات جديدة. " 
(2001 بعلء8000:1). ويُعتبر الرقمى فى أغلب الأحيان نظاماً مرئياً 
سبعيا جديد ا بوتقائيا تهنا للسينما» والفيديو»: والضورة الحاسوبية: 
ومُعالجة النصوص. كما نجد في الواقع» الكثير من الأعمال منذ 
عشر سنوات» أو خمس عشرة سنة التي تستعمل أشكالاً مخلوطةً بين 
البصري», والكلامى» والمكتوب» والموسيقى فى الوقت عينه. وهذا 
ها كان يتطيق على جلبييلة أفلام جان - لو 0 غ دار تدك (6)5زهغ115آ 
هصعمك  1986(‏ 1998)»: والتى بدأت قبل انتشار التقنيّات الرقمية إلا 
أنهنا سبق أن تو فت روستنهاا وهذا ما أصبح منذ عشر سنوات» 
النظام الطبيعي في العديد من الصور. وكما تستعمل *قطع' 'الفنْ 
المُعاصر" في أغلب الأحيان» ومن الآن فصاعداء تقنيّات مخلوطة» 
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تمزج ما بين النّقشء. وفن الرّسم/ الرّسم/ النُّقش. والصور 
المتحرّكة» والهندسيات. ويُمكن للصور فى معناها الأصلىء. أن 
تعتمد على أنظمة مخلوطة ومُتغايرة. ويكفي أن تُفكر في تعميم ما 
كانوا يُسمونه فى السينما "التوفف عند الصورة" ؛ تلك الحركة التى 
كانت مُخصّصة منذ عهدٍ قريب (سبعينيّات القرن العشرين) إلى 
الى الأفلام» باتت اليوم جزءاً من يوميّات هواة ال ء6ناآ ناملا 
وبرامج أخرى من ال 10211220008 . ِنْ 'الصور الجديدة" هى 
خصوصا صورٌ هجينة. 


6 هل هذه نهاية تفرقة الأوساط؟ 


يُمكن هُنا أن نتساءل إن غيّرت هذه الاختراعات التي تعود إلى 
نهاية القرن العشرين» علاقتنا مع الصورة بشكل عام (وليس فقط على 
الصعيد "المحلي' المُرتبط بالإنتاج السينماتوغرافي والتلفزيوني» 
والمُهم من الناحية الاجتماعية لا شك). وفي هذا السياق. ما نطرحه 
من بين أمورٍ أخرى» هو مسألة الفن. فقد سبق للسينما أن دحرت 
جنيا» النصيفاكالقتيية يشان الفتوة: وميد ظهور السيضما» كاتا 
يتكلمون عنها باستعمال عبارة 'الفن السابع ' (1921 ,00ناهة©)»: ولكن 
كان لا بد من انتظار حوالى قرن واحدء كي يتمّ الاعتراف بها حقيقة: 
على غرار التجارب التي تمّ تخصيصهاء في المرتبة الأولى» وبالئّظر 
إلى قدمهاء إلى فنّ الرسم. إلآ أن هذا الأمر لا يخلو من الالتباس. 
بما أن المؤسسة السينماتوغرافية هي ذات طبيعةٍ صناعية وتجارية. 
والتي حتى تاريخ قريب» كانت تظهر غريبةً كليَاً عن مجال الفن 
(2009 ,3اهع]0112) :2007 ,أمهتمناى). وعلى امتداد عشرات السنين» كان 
هناك فتانون أعدّوا أفلاماً خارج حلقة النشرء والإنتاج المُعد للعامة» 
فأوجدوا شبكات نشر خاضّة؛ ولكن السينما بشكل عام» لم تكن 
تطالب بالاعتراف بها كنوع من الفنون» على غرار البقية. 
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السينماء المُتحف 


ساهم الفيديو والرقمية كثيراً بنقل هذه الحدودء أو بالحَدَ من 
تباعدهاء لأسباب اقتصادية» وتقنية» وجمالية في الوقت نفسه. إِنْ 
استعمال وسائل .ألفيديو أقل كلفة بكثير من استعمال الوسائل الخاصة 
بالفيلم. كما تُخمّض حَفّة الأجهزة عدد الأشخاص المطلوب 
للتصويرء بشكل كبير. ومنذ أواسط سبعيئيات القرن العشرين» كان 
بإمكان شخص وحلدهء مزود بجهاز كاميسكوب (0830650086) قابل 
للحمل وسهل الاستعمال بما يكفي؛ ومُسجْلة صوت صغيرة من نوع 
ناغرا (2ع113)» أن يقوم بتصوير فيلم دون مساعدة - شرط أن عم 
بحدٌ أدنى من السيطرة على الجهازء وهذا ما لم يكن صعباً كثيراً. 
وكانت عملية التوليف. وتسجيل الأصوات 0 أو بشكل 
عام العمل الذي يلحق التصويرء عمليّات مُعقّدة بعض الشيء» 
وهذا ما كان يستلزم تدخل الاختصاصيين. وحول هذه النقطة 
بالذات». فقد قام الرّقمي» وخصوصاً تطوّر الحواسيب الشخصية التي 
زادت بنسب كبيرة» الثقافة التقنية عند كل فردء بتغيير الواقع مره 
أخرى. وهكذا أصبح بإمكان أيّ شخص (على الأقل في البلدان 
الثريّة) أن يُنجز وحده عملا يتضمّن صورة مُتحرّكة» من المشروع 
إلى المنتج المنجز. وَأن يعمل مُجدّداً على التفاصيل. وفي الحقيقة . 
هذه هي القاعدة الذهبية في كَل مدارس الفنون. 


إن هذا الأمر لم يخل من النتائج على إعادة التوزيع الاجتماعية 
للآدوار بين الفئان» والمُخرج السينمائي» والكاتب» والمخرج 
(2000 81 وعلى تحديد الفن المرئي. ومنذ قرابة العشرين 
عاماً» ومتاحف الفن تُخصّص أكثر فأكثر مكاناً خاصًاً بالأعمال التي 
تنضمن ضور مُتحرّكة - لدرجة أنّها لا تعلّم دوم وبشكلٍ جيّد» 
كيفية إظهارها (2002 ,ندنه2). وهذا ما افلة التّحافة (علم تنظيم 
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المتاحف) (عنطم22ع5508نام) الحديثة» في الواقع , أن كر بخطوتين 

فى الوقت نفسه» من جحية» اسعقبال: *السيتما" أخيرا؛ وبكا 
تحديداته: الصناعية؛ والحرفية» والتجارية» والفنية» وكانت في 
بعض الأحيان مُلتبّسَة؛ ومن جهة أخرى. عرضها على غرار سائر 
أعمال الفئانين التي تمّ إنجازها على سنادات تقنية» مثل الفيلم. 
والفيديوء والرُسومات الحاسوبية. ويبدو أنْ الوضع اليوم أصبح 
مُبِسّطأ. بعض الشيء. لأنّه لم يتم إيضاحه حقيقةً (2009 ,أتعطءمة) . 
أمَا بالنسبة إلى الأعمال الجديدة» فيسمح مفهوم "التركيب" الذي 
يُمكن استعماله فى كُل السياقات» ومن الآن فصاعداً. بإظهار كل 
أنواع الوسائط بالتساوي في المتاحف». ومن دون أي مشكلة فكرية 
خاصّة. أمّا بالنسبة إلى الأعمال التي تعود إلى القرن العشرين» فهناك 
الكثير من الحلول الممُمكنة» والتي يُمكن أن تكون جميعها مُهمّة - 
فإمًا أن تُعاملها مُعاملة الأفلام» ولقدهها بحسب الجهاز الشرعي في 
العُرفة المُظلمة؛ أو بعكس ذلكء. أن نضِمّها إلى فئة الأعمال 
'المعلقة *» من بين أعمال من نوع آخر ومادّة أخرى. 


هل هذا يعني نهاية التفرقة (الاجتماعية) بين المساحات التي 
نرى فيها الصورة؟ بالتأكيد لا. ويستقطب متحف المفن المعاصر أعداداً 
كبيرةً من الزوار يُمكن مقارنتها من الآن فصاعداً مع الأعداد التي 
تقصد دور السينما - إلا أن المعرض يبقى محصوراً في مكانٍ واحدء 
فيما يمكن عرض الفيلم بشكل متواز في عشرات أو مئات الأماكن 
المتنوّعة. ولكن» وعلى الرُغم من التغيّرات العميقة التي عرفناها منذ 
عقدين» تبقى السينما مُكرّسةً بعد. ولفترة طويلة» لا شكء. لنشر 
الأعمال التي تحوّلت إلى الدراماء والموجودة في حجم قديم 
(وخصوصاً من حيث المُّدّة: ما يُقارب الساعتين) تُحدّده في الوقت 
عين. العجارة» بوعاد: وامكة جيدا حورل المذة المقيرلة الحتمافا 
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لغايات ترفيهية. ولكن إن بدا أنْ المتحف يستقبل السينما بشكلٍ 
جيّدء فالمؤسّسة السينماتوغرافية تقوم ذلك بشكل أقل إلى ما لإ 
نهاية» في ما يتعلّق بأعمال الفتانين التي تبقى هي نفسها محصورة 
يدا في المتاحف. أمَا الدور المهم الذي تؤذيه الإنترنت فيكمن في 
إنتاج أعمال أخرى». هجينة أكثر (التركيبء والأداء)»ء وشبكات 
أخرى» لدرجة أنْنا نجد حركة النشر الأكثر كثافة. 

الصورة الشعبية ونهاية الصورة 

ظهرت فكرة "حضارة الصورة" منذ ستينيّات القرن العشرين مع 
توسّع انتشار السينماء وخصوصاً التلفزيون. الذي كان يبدل المعلومة 
البصرية (والشفهية) بمعلومة مكتوبة حول العالم ,تهممعتطءابظ) 
(1969» ويجلّب مصدر صور جديد شبه دائم» ومُتاح على المُراد. 
وكان يُشير تعبير "حضارة الصورة' أَوَلاً إلى الشعور بأجتياح تقوم به 
الصورء. والشعور بكليّة وجوده؛. ونقله بشكل مجنون؛ كان المنظرون 
الأو ائل (ماكلوهان (طقطندآء2)84 1967؟ ب شافير (2ع6عقطء5 .2) 
0 1972)) يلفتون النظر أكثر إلى أنواع التواصل الجديدة التي 
كانوا ييجلبونياء إلا أن فكرة الثقافة "الشعبية" كانت سائدة انذاك. 
وهذه الفكرة الساذجة والعقيمة حول تدقق الصور التي قد نغرق فيهاء 
لم تختف أبداً بشكل كامل» وهي تعود للظهور بشكل دوري» دون 
أن تجلب أي استنتاج كان - والسبب الوجيه في ذلك يعود إلى أن 
المصطلحات موضوعة بشكل خاطئ (كما يُذْكّرنا بذلك بريئون 
(دماء8)ء 2005 بشأن التلفزيون). 

وفي الواقع. ليست كميّة الصورء حتّى الضخمةء وهذا ما 
اصحت 02 ترم التي قد تمكنت وحدها من تغيير علاقتنا بالصور 
بشكل عميق. وتُشير إلى مقياس علم الكائنات والمقياس التاريخي» 
أن ما هو جديدٌ حقاً منذ النصف الثاني من القرن الأخير» هو برأينا 
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الشخصي أمران: سُرعة ظهور الصور (ورُيَّما أيضا ارد وهذا 
أقلٌ تأكيداً) من جهة. والتردُد البارز أكثر فأكثر إزاء قيمتها المرجعية» 
من جهة أخرى. كان أمساسن النقطة الأولى موجوداً في الدراسات 
حول وسائل الإعلام؛ ذلك أنه لا يُمكن لهذه الأخيرة أن تصمد إلآ 
إذا تغذّت من خلال تدقق مُستمرّء يتجدّد باستمرار بجزءٍ منه (وإن 
كانت هذه الوسائل تقوم بعمليات إعادة تأهيل ضخمة؛ وتعمل كثيراً 
بالتكرار). لن نُصِرَ على هذه الفكرة» إذ يُمكن لكل واحدٍ اليوم أن 
يلج في بيته إلى مئة قناة تلفزيونية أو مائتين» وإلى كُلّ أنواع تدفقات 
الإنترنت. ولا ننكر أن ذلك غيّر بشكل كبير علاقتنا اليومية والحميمة 
بالصورء وفي العديد من المجالاث. لقد عوّدنا تغيير القنوات 
التلفزيونية وتصمّح الويب على طريقة نظرٍ سريعة جداء لا يُمكن. 

صح القول. أن نعتبرها النظر بشكل دقيق. واليوم نجد كميّة كبيرة من 
ار المتوافرة باسكمران لمق يشاء: ٠‏ وفي الواقع , يُمكن أن يخلق 
ذلك تأثير نوع من الضبّة من دون هدفيّة محددة ولا هيكليّة واضحة. 
إن الضورة المُعحاكة؛ بشكل خاصء والتي لطالما وُضعت خارج 
متناول هذا الترويج المتسارع والذي لا يتأثر بصعوبة صناعته ولا 
كديا أصيودة كيه نكانية» وباتك تشكل من الآن اقضاعدا :- جرءاً 
من الأشكال المُبسّطة الخاصة بالصورة. 


ولك ذلك تشكل ‏ مخايدة الجشاغية قصيرة يعض الشى + لآلا 
من تجربةٍ حقيقية عن هذه التدفقات لا تقوم على انتقاءء وحتى 
أوَْليء وتفكيرء وإِنْ كان غير كامل. فلا شك في أنْ مهرجانات 
الأفلام التي يتم إنجازها على الهواتف المحمولة لا تُقدَّم الكثير من 
الروائع الخالدة» إلآ أنّها ليست أكثر أو أقَلُ إبداعاً من برامج السينما 
في مراحلها الأولى. على الرّغم من أنّها أنجرت على أيدي 
مُحترفين. كما يبدو لنا أن التجديد الجذري هو ذلك الذي يميل إلى 
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المزج» وحتّى في بعض الأحيان» إلى نوع من عدم التمييز بين 
وسائط الصور وموادها. إلا أنْ ذلك لم يعد بالأمر الجديد, لأنَّ 
الحركة الأولى التي يُمكن أن نميّزها في تاريخ الفن هي تقنية اللصق 
(فقد وضع بيكاسو في إحدى لوحاته التي تعود إلى عام 2.» قطعة 
من غطاء طاولة من القُماش المُشْمّع)". أمَا الأطباق المكسورة التي 
كانت وراء شهرة جوليان شنابل (235661طء5 5نأن3) (ص 2)254 فقد 
كان لها أسلافها في العقد الأوّل من القرن العشرين» مع لوحة 
355161" ع0 6ءناءع8 ل إيفان بونيي (الإصناط 1038) (1919) أو عمله 
بعنوان (138656ط 16ناه8), (1915)» من الطين»؛ المُلصّق على حْشّب 
مدهون (1975 ,لا012)) . 1 


قد تم اقتراح العديد من مُحاولات ترتيب الأنظمة المُعاصرة 
للصورة وفهمهاء وذلك منذ عشرين أو ثلاثين عاماء وفي مناح 
مُتنوّعة جداً. وكان ثمّة أسف على خسارة مهارة الأقدمين» وخصوصاً 
مهارة ذ فنْ الرّسم المُقلّدة بشكلٍ تام (1983 ,01315). وكان بالإمكان 
القول» وبحنين أقل. أنْ عاد التشانة الذي هو في أسنانين فكرة 
التمائل» يترك مكانه من الآن فصاعداً للمشابهة؛ التى تتميّز غنه 
بكونها لا تستلزم أصلا تنقل عنه (2001 071 كما كان 
بالإمكان اقتراح تصنيف الصور الفنية بحسب قيمتها التوثيقية يقية بشكل 
محض » أو بعكس ذلك بحسب اللُعبة التي تربطها بالصور غير الفنّة 


(2) ولهذه الحركة أسلافها؛ ذلك أنّنا نجد مثلاً في نباية القرن السادس عشر في 
هولنداء نوعاً من الصور قائماً في حََدَ ذاته (الصورء الأستوع ورسومات الكتّب) التي 
'"ترتجف" ما بين الصور المخادعة وتقنيّة اللصق. كما هي حال ألواح هوفناغيل (110603861) 
62 ات 52110131162 2113 متتتف. التي تعود إلى نحو 0 5 . ونجد فيها جناحَين 
حقيقيّين لحشرة اليعسوب» ل بيُعسوبات مرسومة. إلآ أن هذه الصور لم تلن الامخان او 
الصدى اللذين حظيت ببما صور التكعيبيين في مطلع القرن العشرين. [يعود الفضل في ذلك 
إلى برنبارد سييغيرت (5168650 86208150)]. 
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(2003 ,»فنعهة8). وهذا كُلّه لا يعني 'نهاية صور' ما. فقد أعيد 
نصح الأنظكة التقنية والجمالية الحافة بالصورة» واتتعدالاتها 
الاجتماعية. وطرُق انتشارهاء وذلك بشكلٍ كبير جداً منذ ين 0؟ 
لا شَك في أن الصورة بره اليوم باستقلاليّة أقل؛ في الفنون 
ووسائل الإعلام. ولكنها ت, تبقى بشكل أساسي» د 
أي نتاج بشري تصويري» يحشد كفاءات نفسيّة - فيزيولوجية وثقافية. 
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قُدُرات الصورة 


حتى الآنء نظرنا إلى الصورة من مُشْرّف مُشاهدهاء وطرُق 
ستعمالها ال 0" ونازيتها ٠‏ وبسنى ' أ م بشكلٍ 
زالت واه على الرَغم من التحؤلات المُهمّة التي عرفتها خلال 
العقود الأخيرة» والتي جعلت منها نتاجاً بشرياً يتأقِلّمُ دوماً مع 
الاستعمالات البشرية. 


1.1 الصورة والمعنى 

دون أن نتجاهل الاقتراحات المتنوّعة حول مفهوم أيقوني 
للصورة بشكل محض» يؤثر مباشرةٌ في حواسنا (ص 270 ص 01 
لا يُمكننا بعد الآن إهمال الجزء المُخصّص لما يُسمى الكلام 
الشفهي, في الصورة. وهذا ما شكل بِكلَ تأكيد. أساس المقاربة 
السيميائية : التي تعتبر اللغة النموذج والقاعدة لكل ظاهرة من ظواهر 
الاتصال والتحديد: راجع ميتز (1970). الذي يعتبر أن لا وجود 
'للرموز الأيقونية" في حَدَ ذاتهاء إلا بالنسبة إلى الكلام الشفهي. 
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ولكننا نجد أيضاً حججاً ناجعةً في هذا المجال في إطار علم النفس 
الخاص بالإدراك البصري؛ فقد لاحظت دراسة شهيرة لهوشبيرغ 
وبروكس (820015) (1962) من الناحية التجريبية» أنْ ' فهم الصورة 
المرئية يتم عند الطفل» بشكل مُتزامن مع اكتساب اللّغة المحكيّة 
وباتّصال معها؛ بشكل عام تظهر كُل. الدراسات حول الإدراك 
(وحتى 'علم البيئة " بحسب جيبسون) أنْ الأمر يتعلّق بعمليّة ترميز» 
لا تنقّل الواقع بطريقة مُحايدة» بل تعطيه فئة ما وتصئئفه (بما في 
ذلك من خلال مفهوم الْعَرَض) (1979 ,لإطو) . 


العَرَض المُدرَك والعَرّض المُسمّى 


بعد قبول ما سبق» يبقى من الصّعب مُقارنة الطريقة التي تنقّل 
فيها الصورة واللّغة المعلومات» والطريقة التي ثُفهم بها على 
التوالي. لقد أعطت مُختلف المدارس السيميولوجية أهميّةَ كبيرة لهذه 
المسألة: 


- إِمَا لإظهار الفوارق الأساسية بين المعنى الذي تُعطيه 
الصورة؛ والمعنى الذي تعطيه الكلمة. وقد أثبت وورث (1975) أنّ 
تفسير الصور يختلف عن تفسير الكلمات لأنّ المظاهر التركيبية 
والوصفية والحقيقية المُرتبطة بالقواعد الكلامية لا يُمكن أن تنطبق 
على الحالة الأولى؛ فالصورء ومن بين أمور أخرى. لا يُمكن أن 
تكرة له صسيحة ولا خاطلة» على الأفل» بالمعى المرقيط بيده 
الممصطلحات بشأن اللغات الكلامية؛ ذلك أنّه لا يُمكنها التعبير عن 
بعض البيانات» وخصوصاً بيان النفي؛ 


إِمَاء وعكس ذلكء. لإبراز أوجه التشابه» أو العلاقات 
الضرورية في ما بينها. ولا شك في أنْ ميتز (1975) هو من طرح 


3140 1 
الفكر الجدية 
حسما 


بالشكل الأوضح ضرورة إقامة علاقة مُتبادلة بين الناحية المرئية من 
الصورة» والناحية المفهومة: مغ“ مففهوم * زمنوز التنتمية الأيقونية'*» 
ولكئنا نجد أفكاراً مُمائلة- عند إيكو (1968)-زبارت (1964): أو في 
مرجع علمي أكدو يعود إلى الألسَّنية التوليدية عناونادندعهنا) 
(©65653117ع عند كولان.(مناه©). (1985)+- ووب مبديل براغماتي 
عند أودان (مذل0) . 1 


وليس للصورة منحى رمزي بهذه الأهمية إلا لأنها تستطيع أن 
تنقلٌ معانيّ ) مُتّصلة دوماً باللّغة الكلامية. وكما سبق أن رأينا ذلك 
(ص 92). ثمة فلسفات حول الصورة ترى فيها وسيلة تعبير 
مباشرة ٍ 0 تُحرك حياتنا النّفسية وفق طرق خاصة. مُستقلة 
عن الحقة: وتشدد. هذه المقاريات مخصوض] على أهمبّة قدرة 
الصورة على أن تجعلنا في حضرة ظاهرةٍ ماء كما تميل بشكل 
متلازم إلى التقليل من تقدير فدرتهاً على إطلاعنا على أمر 18 
ولو كان شخل أخرّس. ومن دون أن تأخذ في الاعتبار الخلقة 
الثقافية في كُلَ صورة. تبقى هذه اللحظة من الحضورهء الممكنة 
دوماًء من فئة التجلي والإبهارء ولا تخرج حقاً عن نطاق 
الاستعمالات العادية الخاصة بالصورة. 
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سالومى (51026) كما رآها لوكاس كراناش (لع23808) 5وعناآ) (58 ا 287 
0] سمء متحف سزيبموفيسزيتى» ,8انا1402 0016522)1م526) بودابست 
(؛5عم02نا8) وكما تم تصويرها فى فيدم شارل يريّان (#مهتزء8 5ع[جقط)) (1922). 
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وغالباً ما درك الصورة التمثيلية على أنّها تَُمئّل فضاءً وزمناً 
تمكيوة أن تتدنيدا أكارن معيناك ار كرما فح حتيتات ومنل ستوريز 
(ناهأ50) (1953): يُشير مُصطلح الحيثيّات  )0168356(‏ المأخوذ عن 
اليونانية - ؤ5زوءعءنك إلى تركيب خيالي». وعالم وهمي له قوانينه 
الخاصة, التي تُشبه إلى حَدْ ماء قوانين العالم الطبيعي؛ أو على 
الأقل المفهوم الذي تُكوّنه عنهء والمُتغيّر في نفسه. وكُلَ تركيبة حيثيّة 
تحندها يشكل كبير فذرتها شلى أن تكون فقبولة عن الناحية 
الاجتماعية» وبالتالي الاثفاقات والرمزيّات المُعتّمدة في مُجتمع ما. 
وهذا الأمر بديهي بشكل خاص في تمثيلات مُختلف الممُجتمعات» 
كما في أفلام الوهم الخياليء أو الأفلام التي تتناول العصور 
القديمة» والتي غالباً ما لوجظ أنّها تُعطي معلومات عن الحقبة 
والمكان اللذين صوّرت فيهاء أكثر منه عن المُستقبل أو عن العصور 
القديمة. ولا تُشبه تمئيلات قصّة الكتاب المقدس عن سالومىء مثلاًء 
تلك عند كراناش (0830365) (القرن السادس عشر) أو 55000 
مورو (81016210 01151876) (نهاية القرن التاسع عشر)ء. ولا تلك في 
فيلم شارل بريان (أصهلاء8 د5عاجهط0)) (1922). ولا في فيلم كارميلو 
بيني (عصعظ ماعمروت) . 

والصورة المُحاطة بحيئيّات» والتى تبقى شائعة جد حبّى بعد 
اختراع الفن التجريدي» تجعلنا تُدرك أشياء يُمكن تسميتهاء أو هي 
مُسمّاة في الواقع. ويطرح بانوفسكي (1939) أسئلة عن لوحة تُمّل 
"سيّدة شابة وجميلة تمسك في يدها اليُمنى سيفاًء وفي اليُسرى. 
مين تسيل .انا فنظوها اعد الرسال؟ تومو وماك خبيي تسمه 
له بالاستنتاج أنَ اللوحة لا تُمقّل سالومي. بل يهوديت؛ إن تفكيره 
قاب للجدل إلآ أنه منطقي؛ فهو يستند إلى المُحتمّلء أي إلى 
الاتفاق» ولكن أيضاً إلى ما يُمكن إدراكه» وما يُدرَكء وإلى طريقة 
تسميته» والضروري في هذا الإطارء لأنْ الأمر يتعلق بإقامة علاقة 
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مع نص مكتوب (نص الكتاب المُقدّس). إِنْ القّدرة التوثيقية المُرتبطة 
بالصورة» والتي تسمح لها بتمثيل الحقيقة بشكل مُناسِب وناجع (ص 
4) تَمُرٌ بشكل عملى بإجراءات التكنه هذه. وفى أغلب الأحيان» 
إجراءات التسمية» (على الأقل المُضمرة» أو الافتراضية). 


إذا كانت الصورة تتضمّن معنى ماء فيجب بالتالى أن 'يقرأه' 
القُرمل إلبيه آى التشاهد..وعده كل تشكلة تفسير الصورة. الكل 
يعرف» من خلال التجربة المُباشرة, أننا لا نرى الصور بطريقة 
وحيدة., يُحدّدها كُليَاً جهاز الإدراك» وأنّنا لا نرى فيهاء بكلّ ما 
للكلمة من معنى» إلا ما نستطيع فهمه. وبالتالي» إن الصور التي يتم 
إنتاجها في إطار مكاني أو زمني بعيد عن إطارناء هي تلك التي 
نتطلّب أكثر قدرٍ مُمكن من التفسير. 

إن مسألة التفسيرء هي مسألة سيميائية وفلسفية عامّة» تتخطى 
بشكلٍ كبير حالة الصورة. وإِنْ صَمّ القول» المعنى مُرتبط دوماً 
بالتفسيرء بما فيها فى الأعمال والحالات اليومية الأكثر بساطة 
(1978 ,لامعه1000)؛ أما باللقسيية إلى النتاجات البشرية الثقافية» فقد 
علمنا دوعا آأنها كانى #تطلب تنسيراً ها (ضادراً فى أغليه الأحيان 
عن اختصاصيء كما التفسير الأبائي للكتاب المقتس) .والاقتراح 
الأوّل الذي أراد أن يكون علميأ وتاريخيأ ومنهجيا فى الوقت نفسه»ء 
تقدّم به شليرماخر (#عطعةصمءنءاطء5) (1809 - 1810). وقد طرح 
مبادئ ما زالت سارية في عناوينها العريضة» وخصوصا التمييز بين ما 
كان سعيه (بشأن النص الأدبي» الذي درسه وحده) المعنى ' الصرفي 
النحوي' (الناجم عن تطبيق حرفي لقواعد اللّغة) والمعنى "التقني" 
(أي الفتي أو الإبداعي. بما أثنا نأخذ الكلمة بمعنى المصطلح 
اليوناني غصطاءعاء أي الفن)» الذي يجب أن نفهم فيه نوايا الكاتب 
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واستعداداته اللاواعية في الوقت نفسه. ويعني تفسير نص ماء في 
الوقت عيئهة 0 ا أتنا نفهمه ين إذا كان 
قانونه العسيق: ذلك الذي يزوّده بالمعلومات ا" نج غلى يذ 
شخصيّةٍ ماء في إطار اجتماعي ومفهومي مُعيّن. وغالباً ما كرّرت 
نظريّات التفسير اللاحقة هذه العقيدة المنهجية». إلى أن تُشدّد على 


يلكات عن الصورع تُفكر في المشروع السيميولوجي - 
الألسّني في الفترة المُمتدّة بين ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» 
الذي كان يُفَكُر في إعطاء إجابة عامة عبر مفهوم الرّمز. وبعض الرموز 
التي تُدير عملا مُّهمَاً هي شبه عالمية (تلك المُرتبطة بالإدراك)؛ وثمّة 
وقيوز أخرق طببعية لسبياة نَم وضعها في قالب ما من الناحية 
الاجتماعية (رموز التماثل [ص 175]» خصوصاً المنظور [ص 208])؛ 
إلى جانب رموز أخرى يُحددها الإطار الاجتماعي والفردي بشكل 
كامل. إِنّ السيطرة على مُختلف مستويات الرموز غير مُتساوية بحسب 
الأفراد. ووضعهم التاريخي» وتختلف التفسيرات الناشئة عنها بنسب 
كبيرة. وهذا المفهوم ساحر ببساطته التحليلية» ويُمكن أن نتأكد منه في 
مجالات تطرّح فيها الصورة كي تُفسّر بسهولة؛ كما في الإعلانات. إلآ 
أنه يصطدم بالناحية المُبهمة من مفهوم الرمزء الذي يُغطي وقائع 
مُختلفة جداًء من الإدراك البصري إلى المخزون الثقافى» والذي يحُتٌ 
على وضع كواعم عن السيميوسيي “1 إزقلةولهة) (الحصيية أو 
الأيقونية). أمّا المشروع الذي يُمكن رؤيته بوضوح أكبر في هذه 
الناحية» فيتمئل على الأرجح بالتفسير المتواصل عن رواية لبالزاك 
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(831230) كتبها بارت (19708). والذي أوحت عمليّته التى بقيت ليّنة 
جداً ("التقنية" أكثر منها 'الصرفية النحوية') العديد من تحليلات 
الأفلام» تحت الاسم العام المعروف ب "التحليل النضّي' (في المرتبة 
الأولى» بيلورء 1979). 

ونجد منطقاً مُمائلاء بشأن الفئون التمثيلية» في المشروع الأكثر 
تماسُكاً وتطوراً في القرن العشرين» وهو ذاك الذي تقدّمت به مدرسة 
أبي واربورغ (عكناط:7/3 نزاة) والذي وضعه بعض تلاميذهاء 
وخصوصاً بانوفسكي »ء ساكسل (0)53*1» ويتكوويرء وأخرين. ويعود 
لبانوفسكي (1939) الفضل في تقديم العرض الأكثر تركيبية للمنهج 
المُقترح» تحت اسم دراسة الصور (القابلة للجدل». والتي ندم عليها 
مُروّجها في وقت مُتأخّر). ويرتكز هذا المنهج على تمييز أضحى 
شرعياء بين عدّة مُستويات من معاني الظواهر الاجتماعية بشكل عام 
(بما فيها الصور): 

معنى أوَّلي أو طبيعي» ينقسم بين معنى حدثي بشكل مَحض 

ل إدراك ما حدث بشكل صحيح) ومعنى تعبيري (الحدث 
كبير وعنيف بعض الشيء. ٠.‏ إلخ)؟ 

- معنى ثانوي أو اتّفاقي» يقوم على إعطاء هذه الحركة معنى 
مُعيّناً بحسب مرجع ثقافي. ففي المثل الذي أعطاه بانوفسكي» نرى 
نزع القبّعة كعلامة لإلقاء التحيّة بطريقةٍ مُهذّبة. كما نلاحظ جيّداً أن 
داو و لك اح اما دمر فقلة هم الرّجال الذين ما 
زالوا يحتهرون- الثكعات: وقلّة أكثر هُم فوم يشكرون بناغها لألقاء 
التحية ؛ 

- معنى داخلى أو أساسى». وهو المعنى المُرتيط بالظاهرة إن 
نسبناها للفرد أو الجماعة التى كانت وراءهاء والذي يُمكن أن نستدِلٌ 
من خلاله بعض المزايا الخاصة. 
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ويقوم هذا المنهج على قراءة الصور بحسب هذه المستويات 
الثلاثة. 1 الفرد الأوّلي (الطبيعي) هو ذاك المتعلق بالمعنى التعييني : 
نرى في الصورة رجلا يضحك,. وذراعاه تتمايلان... إلخ. هذه هي 
المرحلة التي تسبق رسم الصورء والتي ترتبط قبل كُلَ شيء بقدرة 
الصورة على تمثيل عناصر ما. 2 يُمكن أن نفهم الفرد الثانوي 
(الاتفاقي) من خلال إقامة علاقة بين عناصر في الصورة مع مواضيع 
ثقافية معروفة أو مع مفاهيم مُنتشرة: "أن تُدرك أن صورة رجل 
يحمل سكيناً ُمتّل القدّيس برثولماوس» وأنّ صورة امرأة تحمل في 
يدها صئارة هو تجسيد للحقيقة» وأنّ مجموعةً من الأشخاص 
الجالسين إلى الطاولة» في توزيع مُعيّن وفي وضعات مُعيّنة» تُمثل 
العشاء السرّي» وأنْ شكلين يتقاتلان بطريقة مُعيّنة» يُمثُلان معركة 
العيوب والفضائل. "هذه هي المرحلة الإيكونوغرافية التي تفترض 
معرفة بعض الرموز العالمية النطلقة ؛ وهذه هي الناحية التقنية من 
التفسير التي ترتكز على معرفة المُحلّلء فتحوّله إلى مؤرّخ (لأنَّ هذه 
الرموز تتطوّر بشِدّة). 3 أخيراً يتم إدراك المعنى الداخلي من خلال 
تفسير المبادئ الخفية التي م عن الحالة الأساسية لأمةٍ ماء 
وزمن ماء وطبقة ماء واعتقاد ديني أو فلسفي تحَدّدها شخصية ما 
وتتكنّف في عمل مُعيّن". هذا هو مُستوى التحليل الإيكونولوجي. 
ويُشْدد بانوفسكي أن هذه المعاني يمكنها - وهي كذلك بشكلٍ عام - 
أن تكون غير مفصودة. 


ولهذه المُقاربة طابعها التحليلي الخاص بهاء والذي يسمح بأن 
تُميّز بشكل مُفيد بين المعاني التي نستخرجها من عمل ما. فعلى غرار 
شليرماخر الذي تناول النصٌ المكتوب» يعتبر بانوفسكي أنْ كل 
عناصر الصورة المغشرق رمزية» بالمعنى الواسع. أي إنها تشمل 


إشارات ثقافية تكشف عن روحيّة حقبة ما أو مدرسة ماء» وشخصيّة 
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صانع الصورة؛ ويتناول من جديد حول هذه النقطة. مفهوم ال 
0 ل ريغيل (1899) (ص 189).» حتى فى نقاطها 
الغامضة. وبسبب هذا الطابع المععلق بدراسة الأعرامن في 
الإيكونولوجياء نال الحصّة الكبرى من الانتقادات. في الواقع؛ إِنَّ 
المخاطر مُتعدّدة: إِنَّ فكرة "روحيّة حقبة ما" (5أهع]261) تجلب 
بشكلٍ عام تسهيالات غير دقيقة : تعيين إعادة تشكيل النوايا الإبداعية 
لشخص ما كهدفٍ للتحليل؛ هو أمرٌ خطر دوماً (فلا أحد يعرفها 
حم )؟ وذلك يصّحٌ أكثر إِنْ أردنا قراءة التحديدات اللاواعية, 
وخصوصاً إِنْ تنتّهناء كما صم ذلك في أغلب الأحيان. بأن تُحدّد 
اللاوعي بالرجوع إلى عقيدة (هي عامّة عقيدة فرويد. التي راجعها 
لاكان أم لا). وهذا ما يؤدّي إلى المُبالغة في التفسير لمُطابقة المعاني 
المعثور عليها عم ما تقضي به النظريّات. 


وغالبا ما انتّقِد بانوفسكيء إِمّا للتقليل من تقدير الإبهام المُحيط 
ببعض الرمزيات (1989 ,طاءة/لا). وإمًا بخلاف ذلكء» للمغالاة فى 

تقدير فين بعقى امات المرتيطلة بالجحتات: بشكل جوهريء 
اعتبرت الطريقة المُرتبطة بدراسة الصور ينها فيه تقنيّة بشكل مُبالغ بهء 
وحتّى متشددة في المجال التقني. كما أسفت ديدي هوبرمان 
خصوصاً (19903) لأنْ تسليط الضوء على القّدرة الخاصة للصورة 
على للق تاثرات ترفظة بالمعت. والتأثّرء ضاع بين النُسخة الأولى 
(1932). والنسخة الأخيرة التي لشرف في الولايات المتّحدة 
الأمريكية وفي اللكة الالسرية « على هيات مفهوم نفساني جداً 
يميل إلى حبس كُل صورة في معانٍ موجودة مُسبقاًء وإلى نسبها إلى 
شخصيّة كاتب ما. وكذلكء انتقد وولهايم (1987) ميله إلى تحديد 
العمل الفئي بترجمة نص ما خارج عنه والى مدع متحاوة كهمه من 
الداخل. ولكن» وعلى الرّغم من الانتقادات» ولعقود طوال» ٠‏ طبع 
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تاريخ الفن بشكل كبيرء بدراسة الصور التي طبقها مُعظم الباحثين. 
كما أثرت بطريقة خفيّة فى دراسات حول صور أخرى من غير فنّ 
الرَسمء مثا السينماء انظر خصوصاً (1981 ,أتتاناعآ اع معااناه8) . 


يهوديت (مع رأس هولوفيرن (©9582م2»))11010 أو سالومي (مع رأس يوحنا 
المعمدان)؟ في وضع هذه اللوحة التي تعود لتيتيان (1515 سم 72 << 90 سمء غالبري 
دوريا بامفيلي (نلنطمسدط وثءه2 ء 2163 6)., روما)ء يُظهر لنا العنوان أن المقصودة 
هي يهوديت. إلآ أنْ بانوفسكي نفسه. وفي العديد من الحالات المُمائلة أبدى بعض 
الترذد : لأنَ الصورة نفسها لا تعني شيئاً ولا بُدَ من قراءة رمزتات ما فيها. 


لا شك في أنَ دراسة الصور بالنسبة إلى فنّ الرّسمء والتحليل 
النضّي بالنسبة إلى الفيلم؛ شكلا المُقاربتين اللتين مورستا بشكل كبير 
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مسرا 


في مجال تفسير الصورة؛ وهما يشتركان» وكما رأينا للتوء في مبدأ 
تحليلي» يقودهما إلى البحث عن المعنى» وذلك في العناصر الأكثر 
دفة في الصورة (أحياناً في تفاصيل تصويرية صغيرة جداً) من جهةء 
ومن جهة أخرىء في التركيب الخاص المُرتبط بهذه العناصر 
رأخيراً وبشكل كلاسيكي. في المراجع الاتفاقية التي يُمكن أن نربطها 
بها. إل أنْ هذه الطريقة التحليلية ليست الطريقة الوحيدة التي يُمكن 
تصورها. فالعديد من التُقَاد آثروا مُمارسات مُركبة أكثرء تقوم على 
الحدس نوعاً ما؛ فخُريّة التفسير المُكتسبة ثمنها الاختيار الاعتباطى 
شبه الكامل للتركيب الذي يتم الحصول عليه؛ حبّى عند من هم أشدّ 
حرصاً على اعتماد منهج ماء ومن يُبرّرون كيفية هذه الإجراءات 
بالاختباء مثلاً بالتحديد 'الأنطولوجي' للنظرية التفسيرية 
(#ناوااناء65تم6ة) التي وضعها هايدغر (:51:06886) في مطلع القرن 
العشرين.؛ وشكلها غادامير (630831265) (1960) وريكور(2ناعء181) 
(1986). والتي تقوم وظيفتها على إقامة علاقة مع العملية الإبداعية - 
مستقطبة النظرية التفسيرية "التقنية " نحو مظهرها النفساني. 


وعلى كس دذحنك» تقترح النظرية 
'التفككية' (0دنهههناعنم)5همع06) التي دعمها ديريداء والتي 
أججت الكثير من التنافس (خصوصاً في الولايات المتّحدة الأميركية) 
في تسعينيّات القرن العشرين» طرح التفسيرات (للنص» أو الصورة» 
أو الفيلم) رافضةً كُلَ عمليّة نسب للعناصر المُستخرجة» إلى معنى 
أخير يجب بناؤه» كما هي الحال في النظرية التفسيرية. وتقوم النظرية 
التفككية؛ بعكس ذلك على تفعيل هذه العناصر في كُلَ الاتجاهات» 
وغالباً ما من خلال تناولها من نواح قليلة الأهميّة من حيث المعنى. 
وهكذا استطاع كونلي (إ6اده©) (1983) أن يقرأء ومن خلال عمليّة 
تقليدٍ لديريدا (1976) الذي فسّر لوحة طع008 38ل؟ عل 62210550165 165 
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من خلال اللعب مثلا» على تعد المعانى فى كلمة «26مه1» (شكل) 
(بما في ذلك القالب المُعَدَ للأحذية)؛ مطلع فيلم والش (نولة/8؟) من 
خلال تحديد ' اللاوعي المرسوم" » كما استطاععت روبار (12028138) 
(1981. 1990) أن تقرأ أفلاماً لغودار ودورا (210535)» بحسب 
عمليّات ممائلة. وبشكل منطقي» لا تقوم هذه التفسيرات الناشئة على 
'قراءة" مُتابعة لعمل مُحَلّْلء ولكنها تُشكل طريقةً أخرى من إعادة 
الكتابة الخيالية» حيث يكون الجزء المُخصّص للإسهام التاريخي 
إلزامي. 


2.1 الصورة والسرد 


يُمِكن تحديد الكرو بأنه..مجموعة تنظية من الدالات» تشكل 
مدلولاتها قصّةّ ما (1972 ,عناعمء6). 


ولكنّ هذا التحديد لا يُشكل المفهوم الذي ينم عن طبيعة 
الدال: إذ يُمكن تطبيقه على السّرد الأدبى» ولكن أيضاً على السّرد 
للصورة (أو مُتتاليات من الصور) أن تتضمّن سردا ما. في الواقع» 
تفتقر الصورة إلى الفئات الأهم لتلاوة قصّة ما وهي الفئات الفعليّة 
(وبالتبعية» فهي تفتقر أيضاً إلى فئات مثل الظرفء وكذلك الصفة 
نوعاً ما). 

السّرد والنُسخة المُقلّدة (تذكير مُقتضَّب) 


يختلف بالتالي النموذج الذي تكنير: إلئة الصورة عن نموذج 
السَرد الشفهى. وكما أظهر ذلك غودرو (لنهء02دةت) (2)1988 
وبحسب أفلاطونء» هناك ثلاثة أنواع أساسية من السّرد: 


الشرة الذي يستبعد النُسخة المُقَلّْدة: وهو ا شفهى 
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حصرياً. لا نجد فيه أي قسم مُشابه للآخر (وبشكل خاص. لا نشل 
فيه أقوال الشخصية كما هي). 

- السّرد الذي لا يتضمّن سوى النسخة المُقلّدة والذي يتألئف 
بالتالى من أحداث وأقوالٍ مُشابهة لشخصيات ما: إِنّه يُشكل بشكل 
انناسي النبرانا المسرسية: ْ 

السّرد المُختلط». الذي يتضمّن في الوقت ذاته قسماً شفهياً 
وقسماً تقليدياً. وهو يُشكُل المفهوم الطاغي في الأدبء مع ما يُقَدّمه 
من وصف من جهة» ومن حوار "مذكور' من جهة أخرى. 

إن هذا التمييز بين الشفهى والتقليدي (أو التمائلى) أساسي لكل 
شكل من الأشكال السرديّة لوده[ فا مهم وطفوما فى نا وتغلق 
بالادت» والسرة المكدريه -وتجدع باشكال متذكرة عفد العديد من 
المُنظرين» منذ لوبوك (لءهططندة) (1947) الذي يُقَابل فى الأدب 
والسّرد المكتوب» الإظهار (همة«هط6). والإخبار (عهذلاء): وصولاً 
إلى غودروء الذي تناول هذا التناقض مُجدّداًء ووسّعه وصولاً إلى 
السثما. وبالتسية إلى هذا الأخير» يتحصر الكرة وأياً تكن وعامته 
(مكتوبة» مسرحيّة» سينماتوغرافية) في الإخبار» في الكلام» وهو 
يقترح تمييز السّرد عمًا يسمّيه الععرض (2025]:8600) (الإظهار الذي 
تكلم عنه لوبّوك). وهو يُميّز في الفيلم المُستوى العَرْضيء الذي 
وتحسن في السطح المنعزل» والمستوى السّردي» الذي بتحسد في 

جمع الأسطح في ما بينها. النطج هر في البحاضي (ماض دم 
امتسضار وهو ينتمي دوسا إلى مستوى المتزامن والمتواقت» 
ووحدها عمليّة الجمع تسمح بالإفلات من هذا الحاضر الأبدي. 
وهذا لا يعني أن السّطح لا يتضمّن أيّ سَردء ولكنه سَردٌ تم إنتاجه 
على طريقة الإظهار؛ وحتّى مُستوى - الوصلات الأطول والمُعَدَ 
شكل اكير هو في حاضر الإظهارء لأنّ ثمّةَ مواقتة (ءنهه7ط506) بين 
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المظهر (أههئخدصمص)؛. والمظهور (2021:6©)؛ فالسّرد فى معناه الحقيقى 
لا يظهر إلا في مسار قراءة مُتواصلة» تُلغي استقلالية الأسطح. 0 
ويُمكن مناقشه وجهة النظر المُتشدّدة هذه؛ على الأقل» فهوء 
وبكُلَ جديّة» أقلَ أهمية من الجزء المُخصّص للتُطق الذي نجده في 
الصورة المُتحرّكة المعزولة: في الواقعء إِنْ هذه الأخيرة ليست ليست 
تسجيلاً خطراً عن الواقع, ولكنْ نتيجة نظرة متعمدة» تتضمن نواياء 
قد تشمل النوايا السّردية (بالمعنى الذي يراه فيه جينيت: تنظيم الذال 
لسرد قصة ما). وبشكل معاكس* و 
حركة سردية: فهى تتضمن جُزءاً مرئياً و'إظهارياً". كما يُشير إليه 
واقع أنهم شعروا به أوَللاً كصدمة بصرية» وكما يُظهره بشكلٍ أفضل 
استعماله "المجرّد ' في الفيلم غير التصويري (تولو 0ه لاسظ)ء 
3). إلا أنْ هذا التقسيم بين الإظهار والسّرد يبقى بليغاً جداً. 
السَرد والزمنية 
إننا تفده عليه فى الغعمق. هو التعارّض بين الإخبار 
والإظهار؛ وهو خصوصاً مُشكلة ارتباط زمنيّات: كيف يطلعنا الوقت 
العردغط بدال السّرد 00 بوقت القصّة؟ ولنبقى في مجال السينما 
في الوقت الحالي» يبدو لنا 'الإظهار" طريقة نُبِدِلُ فيها في كُلَ 
الأواقات الممكنة من القصّةء بحاضر أبدي ؛ هكذا تكون للسّرد حريّة 
استغلال العلاقات التمنية يكل ريه وهنا تلاحظ وجهة نظر ساذجة 
نوعا ما؛ فلا يتجلى بالضرورة سطح الأفلام مغلا للعيان من خلال 
سرعةٍ ثابتة (النمط المتسارع والبطيء ليسا نادرّين في هذا السياق: ما 
هو إذا الحاضر "المظهور"؟ ‏ فضلا عن انقلاب الزمن. مثلا عند 
كوكتو (0001681) الذي كان من هواة هذا التشاط). وعلاوةً على 
ذلكء سُرعان ما يُشِير التكلّم عن 'الحاضر' إلى إحراجات فلسفية 
معروفة جداً (فالحاضر لا يتوقف عن أن يكون حاضراً باستمرار)» 
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كما أظهر ديلوز هذا الأمر خلال تعليقاته على بيرغسون (مموع2)862» 
وعلى السينما (1985). 


تقوم مُشكلة السّرد المُصوّر بشكلٍ أساسي على تسجيل الوقت 
في الصورة - ولكن هذا "الوقت" لا يمكن تحويله إلى الوقت 
الاختباري الخاص برؤية الصورة» ولا إلى طبيعة زمنية مفترضة 
مُرتبطة بالصورة (ص 116 والصفحة اللاحقة). ولا شك فى أنه وفى 
مجال السّردء يختلف النظر إلى لوحةٍ ماء عن النظر إلى صورة 
فوتوغرافية أو فيلم ما وإن كان قصيراً؛ ولكن تختلف أيضاً مُشاهدة 
نيلم طااتم تحويله إلى سطح ‏ واحد (كها هي البمال. في اطخ 
الأخوين لومييوا عن مشاهدة آفيلم خيالي طويل (ع706588-مم10) . 
ويُمكن لكل هذه الصون أن تخيرناقضّة ما إلأ أنه ما من علاقة 
تناسُّق واقعيّة وأوتوماتيكية بين وقتها التجريبي وزمنية ما تخبره أو 
تصوّره» وتنعدم هذه العلاقة أكثر بين هذا الوقت التجريبي و"كميّة ' 
الأمور التى يُخبرونها. وثمّة لوحات تُطلعنا على أحداث مُعقّدة جدا 
(جزء 7 سرد ماء كما 668038]5,م 165 اء أؤولاانة ل موروء أو 
ببساطة عالم خيالي» كما في لوحات بوش (2))80508 وثمة أفلام لا 
تُطلعنا على شىء تقريباً (مثلا ده© 1.6 ل هوليس فرامبتون 115اه11) 
(012]م مم1 [1969]. كما أن هناك العديد من اللوحات التى تربط 
العديد :من القصض السردية من خلال عملية “توليف "+ وأفلام 
(صحيح أنّها نادرة) تُخبرنا العديد من القصص في الوقت نفسه (مثل 
55111001113 لمايكل سنو (52087 أعقطء841). 2005). فالمشاهد. 
ومن خلال الوضعة التي يتّخذهاء يبسط الزمنية التي نعيشها أمام 
الصورةء ويضبطها وفقاً للسّرد الذي يُدركه ويفهمه. 


أمّا المعيار الأكثر إقناعاً. فهو ذلك الذي يدخل فى التمييز بين 
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التصوير. ولم ينتظر ذلك اختراع السينما وجمع الأسطح كي يظهر. 
ومنذ العصور القديمة» استعمل : فنَ الرسم بشكل مُتواز مجموعات 
من الصور التي تهدف أن تُفَهُم على أنْها أوقات متتالية لْسَردِ واحد» 
ولصور وحيدة توصل المحتوى السّردي نفسه. لنأخذ مثالا بسيطاً 
7ط في هذا السياق» وهو مثال آلام المسيح المُمئّلة في الكنائس 
الكاثوليكية من خلال سلسلة من أربع عشرة صورة مُرقمة» ينبغي 
النظر إليها بشكل مُتَمَالٍ: إلا أنّنا نجد هذا المضمون السَّردي نفسه 
في لو حة أمط) نال 2855:55 لميملينغ (8مناسء3) (1491)؛: حيث 
يتم تمثيل المسيح عشرين مرّة» وفي أماكن ووضعات مُختلفة تتطابق 
مع محطات درب الصليب. واعثّمدَت هذه الطريقة بشكل مُتكرر 
لفهرست الكتاب المقدس في نهاية القرون الوسطى» وفي عصر 
النّهضة؛ وهكذا تُقَدُم مثلا لوحة 23865 465 800130105 ل جنتيل دا 
فابريانو (878651880 3ل مانامء6) (1423)» فى قسمها الأعلى ثلاثة 
مشاهد سَبَقَت مشهد العبادة في حد ذاته. إل أننا وجدنا ذلك أيضاً 
في مرحلةٍ لاحقة» ول *“قصص' متنوّعة جداًء مثل لوحة 
مط 2011 3101161161831 2ع آ ل و انو (للهءعغ]11!3) (1717)) و الذي 
لاحظ فيها رودان ومنذ عام 1911., أنه يُمكن رؤيتهاء ليس كتجميع 
للعديد من الأزواجء بل كحالات مُتتالية لعمل ثنائي واحد هو نفسه. 


ويُضيف أرنهايم (1954)» الذي سَلّْط الضوء على التعادل بين 
لوحات ومُتتاليات مُمائلة» أنّه لا يجب الخلط بين التسلسلية 
(6انلةنامعناوةة) والحركية (2061116): ذلك أنّنا نجد صوراً ممُتسلسلة 
على الرّغم من جمودهاء وأعمالاً مُتحرّكة ليست مُتسلسلةً فعلا. 
وهذا ما أدّى في بعض الأحيان» إلى اعتبار أن طبيعة الشسّرد الخاصّة 
بالسيكها (الوصل بسن مُستويين سرديّين» مُستوى السّطح». ومُستوى 
مُتتاليات الأسطح) تمدد باستمرار» الطرّق السردية الموجودة منذ زمن 
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بعيد في سائر أنواع الفنون ومنها فنْ الرّسم :1989 ,)«هصتناة) 
(2001 ,تعطعهة'؟ 1989. وفى كُلّ الأحوال». يبدو جليّاً أن السّرد 
(وحتىء: جنئين السرد هذا المُتمثّل في الحَدّث) يدخُلُ في إطار 
الوقت أقلّ منه فى الوحدة التصويرية. وهناك مُدَةٌ للسّردء إلا أنْ هذه 
الأخيرة تتحدّد 520 ترتيب الأحداث المتتالية. ويذهب غودمان 
(1981) في تحليله إلى أبعد من ذلكء. ويفيد أنه في سردٍ ما 
(مصوّر)ء لا يكون النصّ المنطوق ولا البيان مُرْمْنِينَ (02811565مصمع)) 
بالضرورة» وأن ترتيب السَّرد هذا هو من يكتسب الأهميّة الكبرى. 
لأنْ تعديلاته يُمكن أن تصل إلى حَدٌ تغييره إلى شيءٍ غير السّرد 
("دراينة» أو "سعفوتية" افقلا ). أنا بكنان الصورة؛ وخضوضا 
الصورة الثابتة؛ يُشكل معيار السّردية بالتالى» المعيار الأكثر قوّةً: 
فالصورة تُخبرنا شيئاً ماء وقبل كُلَ شيء من خلال تريب داك 
مُمئّلة» أَنَمّ هذا التمثيل بطريقة الصورة الفورية» أو بطريقة مصئعة 
أكثر ومُركبة أكثر. 

السّرد في البُعد الفضائي 

ويفترض هذا الأمر أيضاً أن الحدث - الوحدة الأساسية فى 
إدراكنا للحقيقة (بما في ذلك الإدراك البصري) - لا يتم إدراكه 
بالضرورة فى الزمن. نجد "أحداثا فى الفضاء' (1969 ,ستعطهم)ء 
وان انتوحت إذراكها وبجرد للضي الرقت» ذلاف أذ الفكررة العامة 
التي نكوّنهاء لا ترتكز على الأحاسيس الآنية» بل على هيكليّتها 
(بالنسبة إلى أرنهايم» للذاكرة بُنية قريبة من البُعد الفضائي» أكثر منه 
إلى البّعد الزمني). ويستوجب اكتشاف مغارة ماء أو التطوؤف في 
هندسةٍ معمارية ماء وجود الوقتء إلا أنّ الحدث الناجم عنهما هو 
ذو طبيعة فضائية» لأنّهما يقومان على تنقّل جسدي للجسم. بشكلٍ 
عام» يُمكن أن يكون لحدث ما بُعد فضائئٌ (ليس حصرياً بالضرورة) 
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إن افترض إدراكه إدراك مجموعة ماء كما هى الحال فى بعض 
الأشكال الفيلمية التى تشدد أكثر على البُعد الفضائق أكثر 7 على 
البُعد الزمني؛ وهذا ما كان يقوله ميتز (1968)» عندما اقترح فئة 
' التركيب غير المتسلسل تاريخيا ' (عناوتع010همقطء-2 عصعهامزة) ؛ 
وخصوصا الفئة الثانوية» فئة التركيب بين قوسين 68 2]3856زة) 


(ع130مع26. 


وبالعكس» يُشكل بالتالى» وعاءً مُحتملاً تنضَبٌ فيه الأحداث - 
ويُحيّن الفضاء الذي يتم 508 في أغلب الأحيان تقريباً هذا 
الاحتمال. وهذا ما لاحظه العديد من كباب التيار السيميولوجى: 
ينضوي السّرد في إطار البُعد الفضائي كما في إطار البعد الزمني ؛ 
وبالتالي فإِنْ أي صورة سردية» وحتّى أي صورة تمثيلية» مطبوعة 
'"برموز' السردية» قبل أن تظهر هذه السّردية بشكل مُحتمل من 
خلال عملية وضع المُتتاليات (1989 ,:#نطاناة6). ببساطة أكثر»ء لكل 
صورة» وحتّى تلك المُعدّة لأهداف أخرى» ميل عفوي لإخبار قصّة. 


2. التعبير 


إن ظهور اللوحات *التحريدية" الى تبزز المزايا الأساسية 
المُتعلّقة بالصورة (ص 218) أعاد طرح مسألةً قديمة هي مسألة 


التغبين. 
2 مسألة التعبير 


قليلة هي كلمات المفردات النقدية التي كانت وراء الكثير من 
سوء التفاهم» لدرجة أنْه» وعلى الرّغم من الانتقادات التي حصدها 
هذا المفهومء بقي استعماله شائعاً جداً منذ ما لا يقل عن مئتي عام. 
وبحسب علم الجَذر» يقوم الأمر على ذفع شيء ما للخروج»ء كما 


357 1 
الفكر الجدية 
حسما 


يتم الأمر عند عصر ليمونة واحدة - إلا أن السؤال يقوم على معرفة 
ماهيّة هذا 'الشىء'. والنظريّات التى تتناول التعبير كثيرة» إلآ أنها 
تبقى .دوم خزتية كونها سند يشكل شيه خصري» على أحد 
جوانب هذا المفهومء وتجيب عن سَؤالٍ واحد من سؤالين مُهِمّين: 
عم يُعبّر العمل الذي يتّصف بالتعبيرية؟ ما الوسائل التي يعتمدها 
العمل الفئي كي يُصبح تعبيرياً؟ لتبسيط الأمورء سوف نميّز بين أربع 
تحديدات كبيرة : 

البراغماتي (أو المشاهدي): إننا نصف بالتعبيري كَل ما يخلق 
دوعا من الحالة العاطفية عند من يتوجه إليه. وتشكل الموسيقى المثال 
الأبرز على ذلك. وهي تشتهر كونها تولد انفعالات مُباشرة» خصوصاً 
من خلال عنصرها الإيقاعي» ولكن أيضأًء بفضل الوجود الحسَّي 
المُباشر لأصوات الأدوات. وهي تمارس علينا تأثيرات جسدية أكثر» 
وفورية أكثر مُقارنة مع أي عنصر آخر من الصورة. وحتّى في 
السينماء التي كانت العُنصر الأكثر إثارةً للتأثرء بالموسيقى» والتي 
استُعملت بتبِصرٍ لهذه الغاية. كما نجد أن نظريّات التعبيرية يعار 
فَالة للتأثّر عندما يتم تطبيقها على الصورة؛ هي غالباً منسوخةً عن 
نموذج موسيقي 7ئءظآظ كان أم غير واضحء كما سدرئ ذلك 
بخصوص اللون (ص251). 
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يستعمل هذا السطح ل دضوءىء1وه51 (مورنو (211ه311): 1922) فى آنِ معاً التعبيرية 
البصرية بشكل محض والمُرتبطة بالتناقض. والتعبيرية الانفعالية المُرتبطة بالموضوع 
(الاعتداء الذي قام به مخلوقٌ شيطاني). 


نادرأ عا يأتى وعده: تحقيد الصيير فتترنا بداثر التقامك فيو 
يحم 9 تطلعت إل على القليل يفنأن سا يوتّد العلثرء كلما تسيل 
النظريّات المُستندة إلى هذا المفهومء إلى أن تكون أيضاً نظريّات 
حول تعبيرية المادّة قبل تشكيلها: فى الموسيقى؛. أصوات الآلات؛ 
قى الصورةاة سحاصي تداك بالتأكيد شعور مُشاعنيهاةه إنها إذا عتاصبر 
#الميةا: بسيطاء يسهل تبياتياء كل اللرق ثر العبائن لمعل قوياً 
تقنية الجلاء والعتمة (5ناء065-:131©) للحصول على تأكير انفعالي 
قوي). 

واقعي: ونصف بالتعبيري كُلٌ ما يُعبّر عن الواقع. بالنسبة إلى 
هذه النظرية» إِنْ عناصر التعبير هي عناصر المعنى: معنى الواقع. كما 
أن هذا التحديد لم يُطبّق إل في سياقات تُعطي للحقيقة معنى عميقاًء 
مُحَقَمِلاً على الأقل. وَإن اقترة. بحرص على تحريك مشاعر 
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المُشاهدء يتجلى عندها مثلاً من خلال مفهوم فن الرسم الذي نجده 
فى القرن الثامن عشر عند ديدرو: ينبغى أن تكون اللوحة لافتة من 
الناحية المرقةء: يجب أن تقد النشاهد .وتسعر قفد وتعلقه 2 إلا 
أنها لن تنجح في تعليقه إلأ إذا رَسَمت بشكلٍ واضح أهواءً حقيقية. 
وإن أنْر في المُشاهد أمام حقيقة يُمكن أن يعرفها. بشكل أبسطء 
يتناسّب هذا التحديد مع أعمال تبدو أكثر شفافية لا تؤثر بالمُشاهد إلآ 
إذا وافق بتحويل الانفعال إلى الحقيقة الممئّلة: فمن المفترّض 
بمشاهد الأفلام التي تنتمي إلى تيّار الواقعية الجديدة؛ أن يتأثر 
بالتعاسة في فيلم 1616 عل #تاءأه/؟1. ومن المفترض أن يُعبّر فيلم 
دي سيكا (9ع51 1(6) هذا عن واقع البطالة في إيطاليا عام 1950. 


ذاتي: نصف بالتعبيري كل ما يعبر عن فردٍء وبشكلٍ عام. كل 
فرد مبدِع. وهذا التحديد حديثٌ نسبياً على المقياس التاريخي» لأنّه 
لا يفترض أن تكون فئة الذات بعش رةه فحسب» بل أن نعترف 
بِحَقّه بالتعبير الفردي. ولطالما اعتُّبرت الحركات والإيمائيّات مثلاء 
تعبيريّة عندما تنقّلٌ رهزا للحديث والكياسة». وعندما تمتثل لفهرس 
عالمى معيّن من الحركات والإيمائيّات ,عطءه:112 اء مصتاعتدهح) 
(1988. ونادراً ما تعود فكرة أنه يمكننا التعبير عن ذاتنا (التعبير عن 
'أنا" مُعيّن) إلى جانب الرومنسية» وهذا ما لا يُمكن أن نبرزه كثيراً 
و0 
وقبل أن نتعرّف إلى أي عُنصر من العناصر في عمل مُعيّنه نعيش 
اليوم على الفكرة المسبقة التي تقول إِنْه يُعبّر عمّن قام به: ذلك أنه 
لا يُمكن إلا أن تُفكر بأن لوحة طعه© مهل ع0 0811550565 تُعبّر عن 
الصعوبات التي يواجهها في وجدانهء أمَا بالنسبة إلى الرّسم 
الغيري) لوو اسن سرع ضرح طريلة عن التعتد عضن النية أن 
تُعالج هذا التحديد حول الصور الأوتوماتيكية (الصورة وما يليها). 
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إلآ أنَ ذلك لا يمنع توجيه الانتقادات اليومية إلى السينماء كونها لا 
تقرأ الأفلام» الواحد تلو الآخرء إلا على أنّها اعترافات من جهة 
معديها المفترضين. 


الشكان: نصف بالتعبيري كل عمل يكون شكله تعبيريا. إن هذا 
البيان الذي يبدو سهل القبول في الظاهر, يُخفي مُشكلةً أساسي + 
كيف لنا أن نعرف إن كان الشكل تعبيرياً أم لا؟ ولتحديد هذا الأمرء 
لا بُدَ لنا في أغلب الأحيان» من الرجوع إلى إحدى التحديدات 
السابقة. ولكن لا شك في أنْ هذا التحديد الشكلي مُثير للاهتمامء 
المُنظرين الذين يؤمنون بتعبيرية باطنية للشكل : 


إنا أن نُسيد شكل العمل إلى فهرس من الأشكال يوضح 
التعبيري منهاء والأقل تعبيرية. ويتم إذأ ضبط التعبيرية بشكل اتّفاقي. 
وقد تُشْكل مصر الفرعونية أحد الأمئلة على ذلك (إلا أنّنا ما زلنا 
نجهل إن كان الفتانون عندها على اطلاع بمفهوم التعبيرية) ؛ ولأ شت 
في أنَ قرن لويس الرابع عشرء هو أيضاً أحد الأمئلة على ذلك 
(1967 ,15586). كما الواقعية الاشتراكية في الاتحاد السوفياتي؛ 


إما أن نُفكر بان الشكل مجان "حى ' :1943 ,هم1اءه) 
(1961 والناتطانادطآء و 'غضوي " »؛ يشبه بتعبيريّته تعبيريّة كل جسم حي 
(ص 91)؛ وهو مفهوم شائع فى القرن العشرين» في التسلسل 
المنطقي للتجرّد الصوري وإجلاله للقيم التشكيلية ' المحضة ".2 تم 
التطرّق إليه مُجدَّداًء بطريقة غير مُباشرة» من خلال التتقاشات حول 
المظهري ((21:دا58) (الذي شكل بطبيعته عُنصراً تير نا) (ص 272). 


كبيرة: ذلك أنْ تحديده لا يتوقف عن التغيّر تحت رحمة القيم 
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الجمالية المُعترف بها في المُجتمع ؛ كما أنه كوظيفة ترميزية» يرتبط 
دوماً بالمعنى». دون أن يندمج به؛ وهو يظهر دوماً كجزءٍ مُضاف 
بالنُسبة إلى وظيفة أوّلية (من التمثيل» خصوصا)؛ نجده في الأعمال 
وخارج إطارها ؛ وهو أبّدي وتاريخي 


كما لم يأل الثقاد جُهداً إِمَا لإعطاء تحديدٍ منطقي لهذا المفهوم» 
أو لرفضه بشكلٍ كامل. ومن الأمثلة على النوع الأوّل من التُقاد 
نذكّر وولهايم (1971). فهو لا يُحاول فقط إعادة تحديد مفهوم 
التعبير» بل مفهوم الفنّ أيضاء الذي يعتبر أنه لا يُمكن فصله عنه. 
وهو يُعارض النظرية د ع الو اليوم (الفنَ هو ما 
يُعترف به من الناحية الاجتماعية على أنه فنّء ولا شىء سواه). 
فيحاول إعطاءه تحديداً باطنيًاً: الفنّ هو مجال من النتاجات البشرية 
يُمكن تشبيهه باللغة» وهو مثله يتمتّع بوظيفة ترميزية و"حياة" خاضة 
(وهو يكرَّرٌ مُصطلح فيتغنشتاين («أعاكتءع17/1618) عم #ودعمء.1» ومعناه 
شكل الحياة)» سواء من وجهة نظر الفتان أو المُشاهد. ونتيجة ذلك» 
نجد أنّ هناك الكثير من النوايا الفنية» وأنّ الفنَ يتطلّب تدرباً مُعيّناً. 
وهكذا نتفخص مفهوم التعبير مثلاً من خلال خصائص مُرتبطة بالفن» 
الا اس و ا رياني بْقدّمِ العمل الفني 
بشكل محض. وبرفض فض وولهايم التحديدات التي وصفناها بالذاتية 
والمكاهدية لأنها تفتر ضن أَنْ التعبيرية خارجيّة بالنسبة إلى العمل» إلا 
أنه يلاحظ أنه لا يُمكن للتعبيرية أن تكون ضمن العمل كما هو. 
فبالنسبة إليه لا يُمكن فهم التعبير إلا كنوع من الجدلية بين عاملٍ 
طبيعي ومُباشر (يربطها مثلاً ب "أنا" الفئان) وعامل ثقافي تعسّفي 
(يربطها بتاريخ الأشكال). 


وقد شكل مفهوم الل وتخضتوضا التحديدات التي 
تربطه بالذاتية» موضع انتقاد مُتشْدد أكثرع منذ سكيتشات القرن 
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العشرين». .وخصوصا من جهة 'فلنيفة *التفكلف" لديريدا الذي انعد 
منذ أعماله الأولى» نموذج المعاني التي تنضوي تحت مفهوم 
التعبير: فهذا الأخير يفترض أن تُميّز إنتاج مدلولٍ ماء مُهملين 
التأثيرات الخاصة بعمل الدالات. ويرفض ديريدا فكرة الفرد الموجود 
في المركزء الذي قد يلتقي بها العمل في وضح الضوءء فيعيد تناول 
المفهوم اللاكاني الذي يقول إِنْ الفرد ليس موجودا إلا ضمن عملية 
لا تنتهي من التكوين من خلال لُعبة الدالآت من أي نوع كانت» 
وهي أُعبة لم يتمكن منها قطء وتم بشكل كبير في اللاوعي. بالتالي 
إن الكلام عن تعبير شخص ما ليس سوى خديعة. بما أنه ثم إنكار 
التعبير كعملية | انتج للمدلوللات» وبيما اناكم إنكارها كمه إنتاج 
مُتعمّدة يقوم بها قَردٌ ماء نرى أن التعبير يقتصر في أفضل الأحوال 
على تعبيرية شكليّة مُرمّزة. وقد أثرت هذه الانتقادات» التي كانت 
تتوجّه إلى مجال الأدب واللعغب على الكلام: وبشكل كبير:. على 
نظرية الفنون البصرية» وخصوصاً السينما (ص 241). 


2 طرق التعبير 
لا شك في أن من المُستحيل أن نعطي تحديداً للتعبير يجمع 
بين كَل هذه التحديدات (وانتقاداتها). سوف نحتفظ , بشكل وظيفي» 
بفكرة أنْ التعبير يهدف للوصول إلى المشاهد (الفردي أو الميجهول): 
وأنه ينقل دالآت خارجية بالنسبة إلى العمل». ولكن من خلال خحشد 
تقنيّات خاصة؛ أساليب تؤثْر في شكل العمل. ما هي هذه الوسائل؟ 


المادّة والشكل 


ثبو كل التحديدات السائدة لمفهوم التعبير نوعاً من عملية 
الاستقلال الظاهرة. وفي أغلب الأحيان» نوعاً من تضخم العمل 


الشكلى: إما أن يكون الشكل نفسه شيسهاء ومُبرّزاء وتارة محل لذ 
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وطوراً ملوياء وإِمَا أن تكون مُعالجة المادة مُلْحَةَء وتحوّلت كي 
تُصبح 207 وفي أغلب الأحيان» تقوم الوسائل الأولى لصناعة 
عور تشتهر بسبيريتها؟ على تمتها "العريد" .من المواد» أو 
بالأحرى» إظهار عمل على الماذّة فيها (مع 1 الغموض الذي يلف 
هذه الصيغة الأخيرة: يعمل الفثان على المادة؛» ولكن من خلال 
محاولة إعطاء انطباع أن الماذة هي من تعمل» في العمل المنجز). 


1 - اللون. ويّذكر الرّسم الذي يوصف بالتجريدي بالدور 
التعبيري الذي يضطلع به اللون. وقد استعمل معظم رسامي القرن 
العشرين الحريصين على التعبير البصري» تدقق طلاء الأكريليك 
بالألوان الأوّلية من سام فرانسيس (5:3201 :55) وصولاً إلى 
الشرائط البصرية العريضة السوداء في لوحات سولاج (وع5011128) 
(التي تستعمل عدم انتظام المساحة» والذي يتم الحصول عليه جرّاء 
تمرير الفرشاة)» وكذلك المخرجين السينمائيّين في فيض الانتاج 
الأخيرء من 21516تء1 16 21230 وصولا إلى ععهة2 0م82 ل لين 
لاي (علاآ هعة) أو إلى الأفلام "المرسومة" لبراكاج. 

إنْ التعبيرية الخاصة باللون شكلت موضوعاً تناوله عددٌ كبيرٌ من 
الكُتُبء ونادراً ما نَجد نظريةً مُقنعةً في هذا المجال. وتتضمّن 
الدروس الشهيرة التى أعطاها كاندينسكى  1925(‏ 8) وكلى (1925) 
إلى بوهوسء العديد من الإشارات حول التأثير المُعلّق بعلم الطبيعة 
النفسية (006و51081ئ5/زطمهطهنزوم) الذي يُمارسه العديد من الألوان. 
فبالنسبة إلى كاندينسكي مثلاء إن اللون الأصفر منحرف المركزء 
يتقدّم» ويميل إلى الأعلى» باختصارء إِنْه لون نشيط» فيما اللون 
الأزرق مُتراكزٌ» يتراجع» ويميل نحو الأسفل» باختصار إِنه مُستسلم. 
إلآ أنَ هذه الاعتبارات» وتلك التى ترافقها حول الأحمرء 
والأخضر» والأسود» والأبيضء هي ضاذر بشكل أساسي عن كتاب 
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كلا |0 065 770116 ل غوته (عطا20) (1810). ولكن فى هذا 
الكتاب» قام الكاتب بتجميع مُلاحظات,» دقيقة جداً ل لض 
الأحيانء وكذلك مشاعر شخصيّة حول التأثير النفسي التي تُمارسها 
الألوان. وفي بعض الأحيان» تناول مُجدّداء وبكلَ بساطة» الأفكار 
الأكثر شيوعاً حول المعاني التضمينية المُرتبطة بالألوان. فقول إِنَّ 
اللون الأصفر 'يثير مشاعر حيّة وموحية"' » والأزرق» مشاعر 'من 
القلق: والحنان» والحنين"» ليس مُستحيل الفهم» وليس تجريدياً. 
إلا أنه مُبهم وغير قائم على أساس صحيح. واللافت في الأمرء أن 
خطاب كاندينسكيء كما خطاب غوته» يُشْكَل تجميعاً للاستعارات 
الطبيعية ("حرارة" الأحمرء و'برودة' الأزرق)» والموسيقية». 
والرمزية.. . إلخ. وليست هذه المُدوّنة التقليدية» التي تُعلّم كما هي 
في المدارس الفنية» خالية من القيم. بخلاف القيمة التقليدية» ولكن 
لا يُمكنها أن تقوم مقام نظريّة تأئير اللون» التي لم يتم وضعها 
لتاريخهء على أسس علمية (مُتعلّقة بعلم الطبيعة النفسية). 


2 الحم كما سبق أن رأينا ذلك في سياقٍ سابق» ولطالما 
كانت الصور تتمتّع بأحجام مُتفاوتة جداء تتراوح بين الصغير جداً إلى 
الكبيز دآ (ص 196). إلآ أنْ هذه الاختيارات التى تُحدّدها فى 
أغلب الأحيان» اععارات ترقطة بالغية» العاف كانت فرتيظ بعد 
منها برغبة في خلق تاثير ثير معيّن (عبارة). فقد احتلّ التصوير الجداري 
والفسيفساء جدراناً بأسرهاء تجذب مُشاهديها. وحتّى بعد اختراع 
اللوحة المتحرّكة والمحاطة بإطارء التي كانت تميل إلى إنتاج. أعمال 
بأحجام متواضعة أكثرء كُنا نجد لوحات بأحجام كبيرة» غالباً ما نَم 
تصميمها لغايات تذكارية أو طقسية (الجزء الموجود فوق المذبح. 
مثلا). وفي القرنين التاسع عشر والعشرين» كان هناك العديد من 
اللوحات ذات الأحجام الصغيرة ما أتاح تعليقها عند الأفرادء إلا أن 
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ذلك لم يحل دون إنتاج اللوحات الكبيرة جدأًء التى يُمكن أن تصل 
إلى خمسة أمتار من الارتفاع» من كوربي إلى جوليان شنابيل مثلاً - 
والتي تهدف هي أيضاً إلى التأثير بالمُشاهد مُباشرةً. وحتّى في 
الأعمال ذات الحجم المُتواضع أكثر» يُمكن أن يكون التفاوت بين 
حجم الصورة والشخص مُعبَرأَء كما في البورتريهات الضخمة لتشوك 
كلوز (01056 عاعنتط©) (في ثمانينيّات القرن العشرين)» والتي سو 
على أكثر من مترين صوراً فوتوغرافية للهوية. وبشكل مُعاكس. 
فسيكون لأي بطل يتمّ رسمه على مساحة صغيرة جداًء نكهة 
مختلفة؟ فقد كان الرسّام ميسّونيى (146155082165) يشتهر» ومن بين 
أمور أخرى» في رسم أشخاص» أبطال في بعض الأحيان» وذلك 
فى صور صغيرة جداء فكانت لوحة +522(0-)6]2 مه؟ اء همغ1امم2ل< 
معاصريه؛ وخصوصاً روسكين الذي مدحه كثيراء تقوم القيمة 
التعبيرية فى هذه النتاجات» فى العمل التدقيقى على التفاصيل (التى 
تشتهر في إمكانية إنتاجها ورؤيتها عبر المكبر). 


ومن الأمثلة التي باتت شائعةً حول التعبير عن حجم الصورة هو 
السَطح السينماتوغرافي القريب. وسرعان ما ثم الاعتراف به كإحدى 
وسائل نجاح السينما في بحثها عن التعبيرية (ص 129). وقد شكل 
الوجه البشري أوّل غرض مُفضّل عنده؛ وذلك؛» فى أغلب الأحيان» 
لتصوير وجوهء وزيادة نزعتها الإيمائية في لحظةٍ دراماتيكية بشكل 
نخاص» تستعملها السيثما البدائية. .وميد عشرينيات. القرن العشرين : 
تُحاول سينما الفن الأوروبي توسيعه ليشمل الثنصوير التعبيري؛ 
وعندها تكلم بالازس (1930) عن "الهيئة ' ٠‏ فهو يقوم بذلك. وهو 
ُفَكرُ في مشهدٍ ماء في طبيعةٍ ميتة» في صورة عَرَضٍ مأحوذة عن 
سَطح قريبء أكثر منه في وجو ما؛ أمَا بالنسبة إلى إبشتاين (1921): 
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فهو يقرب في دفاعه عن السطح القريب» الدموع» والهاتف. وتعبير 
الفمء وتعبير ساعة بشكل سوار. ويبتكر أيضا فيلم عث'0 عههةء1 ل 
درايير» الذي يُمججد السّطح القريب» أسلوبا جديداء يقترن بإزالة 
التأطير. كما قَلَّ وجوده المُتكرّر بعد وصول المُتكلّمء إلآ أنّه عاد 
للظهور عند بعض المُخرجين السينمائتين الحريصين على التعبيرية: 
مثل ويلليس (مُنذ بداية فيلمه الأوّلء عههكا مععنان0©. نرى فما يلفظ 
في سطح قريب جداً اللفظة الشهيرة: «لناطء2056») أو ليون 
(©55ئآ). الذي يستعمل خلال أفلام الويسترن على طريقة 
السينماسكوب» الخصائص الحاذة المرتبطة بالإطار. وهكذاء وفي 
غفيرن حمسن عاناء الكت العلانة "ليها" عد الإطار والشرضى 
المحاط بالإطارء عدداً لأ بامن به من القيم» يُعادل حوالى نصف 
الدزينة» ومن دون أن تخسر قيمتها التعبيرية. 


الشكل: يُمكننا أن تقول الشىء نفسه تقريباً عن التعبيرية 
الخاصة ببعض الأشكال» كما عن تلك المتعلقة باللون: فالفهرس 
واسعء والنظرية غير منطقية. إِنْ ما يقدمه كلي وكاندينسكي من 
بروحاتك حول القط وتعامراقى. تتهلة: إلا انها عخيالية (خط 
يتسكعء يستعجل »ء يختّل توازنه... إلخ. ). وضقى التتطبيق الذي 
أظهر بشكل تنافسي. أنّ الأشكال. الأوّلية أو المُركبة» كانت تُعتبر 
عناصر مغارة ته وق ما بعلن بالسيداء» ققد أراد [برتهتايق» اربع 
الأفكار الذي لا ينضبء أن يشمل التبايّنات الخطيّة بعدد العناصر 
التي تُحدد العلاقات بين الأسطح المُتتالية» في إحدى نظريّاته الأولى 
عن التوليف - إلآ أن فنَ الرّسم هو من يملك اللائحة الأكثر شمولاًء 
من الأشكال الهندسية التي رسمها فيينينغير (67ههنماه2). أو كوبكا 
(دعامنك1)ء وصولاً إلى صونيا ديلوناي (/2ن ]2 دنده5) أو فازارلى 
(لاء:17353)» من سيلانات سام فرانسيس إلى تقطيرات بولّوك. 5 
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شطبات - 0 للع سراد لمر غة” لأندريه 


وبالنتيجة» ليس من المُمكن أن تُعطي تصنيفاً نموذجيّاً عن 
الأشكال و في الصورة وعن علاقتها مع التعبير» ؛» ولكن يمكننا ملاحظة 
أله يُمكن فهم تعبيرية شكلٍ ما بطريقتين مُختلفتين جداً. في المفهوم 
الأوّل» ينسَب التعبير إلى مزايا جوهرية مُتعلقة بالشكل. وهذا ما 
يجعلنا نقول إن المُتَلَّثْ أكثر عدوانية أو دينامية من الدائرة (وهي 
فكرة مُعترف بها عالمياً : تقريباً)» وأنْ الخط المنعطف أكثر سلاسة من 
الخط المتعرّج . . . إلخ . باختصار» قل تكون ثمة علاقة شبه فورية. 
ورُبما طبيعية» بين بعض الخطوط الشكلية وبعض التضمينات (ولا 
شك فى أنْ نظرية الشكل [ص 46]» قد تُشكل. حول هذه التقطة 
بالذات» إطار تفكير ملائم). ولكن من جهة أخرى» إن الشكل» 
وخصوصاً الشكل التصويري أو المرسوم» مُعبّرٌ لأه يترجم أثر حركةٍ 
ماء الذي قد يُحافظ منه على الشحنة الدينامية: فقد يكون الخط 
المُتعرّج نفسه مرسوماً بشكل تدقيقي (بريشة كاندينسكي)» أو. 
بعكس ذلكء أن يُرمى به بغضب شديد على اللوحة (ماسون). ولا 
شك في أنْ تعبيريته النسبية سوف يتم تحويلها بواسطة القوّة الخيالية 
الموجودة فى الحركة. 

ف هاده الصورة: من المُمكن أيضاً أن يتمْ العمل على مساحة 
صورة ما من خلال سماكتها؛ فقد تُصبح تعبيرية من خلال إيراز 
الكميّةء والمتانة. والمادية لما يوضع عليها. ولا تخلو الأمثلة عن ذلك 
في فن الرّسم منذ القرن الماضي. من طبقات الصباغ. والمعجون 
الذي بالكاد حرج من الأنبوب» والذي تُشكله لمسة الرّسام. وقد ثَّمٌ 
تنويع هذه الفكرة إلى ما لا نهاية» مع استعمال كُلَ أنواع المواد التي لا 
تخطرٌ في البال نوعاً ما: من رمال» وتزائي+ وأجزاء من أغراض معيّنة 
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(أطباق شنابيل» ولكن أيضاً في العشريّة الأولى من القرن العشرين» 
الجرائدء أو تقشيش المقاعد في الأعمال التكعيبية). والصّلة بين 
الوجود الحسّي للمادّة من جهة» والتعبير من جهة أخرى» قوية لدرجة 
أنها حئَّت بعض الفئانين الذين يعملون على الصورة الفوتوغرافية» إلى 
محاولة إيجاد تقنيّة معادلة. وغدء هي بخاله المصوّرة الفوتوغرافية ساره 
مون (دهه1! طمعدة) مثلا» التي تخصصت في الصور التي توحي عند 
رؤيتها بوجود 'عجينةٍ" بصرية (خيالية بالتأكيد)» أو المُخَرجٍ السينمائي 
باتريك بوكانو فسكي (8013201/511 علءة5). الذي ضاعف وسائل 
" التجسيد' (الوهمية) فى صوره؛ فينطبق هذا الأمر فى أفلامه فى 
سبعيقات القرة العشرين + على بناء الدريكورات الكسدددةمن المفاظير» 
والتي تعتمد توسُّط مواد مُختلفة» وشقافة نوعاً ماء أمام العدسية» كما 
تحمل أثرأ واضحاً عن التلاعُبٍ فيها. إلآ أنَ فكرة 'مادّة'" الصورة - 
وكذلك الشعور بها - لا تستوجب بالضرورة هذا النوع من التلاغعب» 
وثمة العديد من الطرق» بالنسبة إلى الصورة حتى الفوتوغرافية منهاء 
لنقل شعور بالمادة (2009 ,72021ناه) . 

ومن الأفكار المشابهة» ما سمّاه ديلوز (1983)» "المساحات 
العادية؟ + :المساحاث الكشميرلة» والتفرعة الفى اشكل هرتها 
للقدرء» والقئل». والالوان والعى فى بالجوهر معاحاك اللوسحة» 
والشاشة: .والصورة». كلك: المساحة التشكيلية: حيف يكؤة التشاهد 
مفصولاً عنها بشكل أساسي. وما يستبقيه الفيلسوف من ذلك - والذي 
يلتقي مع "منطق الإحساس " (1981) الذي سبق أن تبيّنه عند 
فرانسيس بيكون (ص 76) - هو أهميّة عناصر الصورةء ورُسوخ بنيتها 
التعبيرية» قبل تشكيلها (عندما تبقى عاديّة» وغير مُحدّدة). وفي إطار 
نموذجية الصورة - الحركة التي يسعى لتشكيلهاء تنتمي هذه الأسطح 
أو اللحظات من الأفلام» إلى "الصورة - العاطفة*"» حيث أصبحت 
التعبيرية» بنظرهء طاغية» وغالبة» وحصرية. 
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باتريك بوكانوفسكي. عتلناوم ع تناق عسسدع؟ هآ (1972). 


الأسلوب 

إذا كانت قائمة العناصر المُعبّرة غير طويلة» لكتنا نرى أنّ 
هيئاتها المُمكنة غير محدودة العدد تقريباًء وأنّنا بعيدون عن مُقاربة 
منطقية عن التعبير انطلاقاً من عناصره؛, فهذا يعنى أنّ التعبير ليس 
تطلقا أبدا. ولكته موت :دوم إلى سجبرعة عن الاتناقاك» لوده 
ما يُمكن قبوله». أو بعكس ذلك. ما يخرج عن الطبيعة. وهذه 
المسألة تحديداً يُغطيهاء مفهوم الأسلوب» بطريقة مُعقّدة. 

ونقول إِنْ الأسلوب مُعقّدء لأنه ثم تحديدان عنه على الأقل: 

- تحديذ مُرتبط بالفرد: "الأسلوب هو الشخص'؛ وفي هذا 
الاتجاه مثلاء يفهمه بارت (1953), الذي يقابل المستوى الفردي 
للأسلوب بالمستوى الذي يُسمّيه الكتابة؛ وفى هذا الانّجاه أيضاً 
تفييه اللكة قاين ْ 


(1) في لُغة طلابيي عام 2010 إن مُصطلح «16زمة» (صاحب أسلوب) (إلى جانب 
«آ0مع» أي متاز)ء هو من حَلَّ مكان الكلمات الحمماثة مثل «ونطء» (أنيق). «عاإعنامطء» 
(حميل)ء «طغةط» (جميل جداً). «ععملاو» (رائع)» إلى جانب كلمات " جنونية * أخرى من 


الأجيال السابقة. 
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- تحديد مُرتبط بالجماعة: الأسلوب هو بالتالى. ما يصف 
فترة معيّنة » أو مفرسة معينة ) كالأسلوب الباروكى» أو اسبلوت لويس 
السادس عشر» أو أسلوب آنغر. 


وهذان التحديدان ليسا مُتعارضين تماماً: فالأسلوب الفردي ينم 
عن اختيار شخصىء إلآ أنه يأخذ فى الاعتبار الأسلوب السائد عند 
بشير ةا ها ار تاها سراء لدحية ار لسدرياه كا بدن 
لأستلوي يتعلق بضقية ما أذ تعمل لهذدا فن عق لاحقة: 
فيُصبح الأذاة الأسلربية الأميلثة لمجموعة تعينة. أذ فئان معيّن: 
وهكذا فقد كان الأسلوب القوطي مثلاء موضع الكثير من 
التخصيصات في القرن التاسع عشرء فأذى إلى نشوء أساليب جديدة 
مُرتبطة بالحقبة نفسها (كما الحركة "ما قبل الرافاييلية"). وكذلك» 
في القرن العشرين؛ طالب فئانون ممُختلفون. مثل كليء ودوبوفي 
(6أناطناط) » وكيث هارينغ (عهنمدة1 طائء1) أو جان - ميشال باسكا 
(ادتنوكد8 أعطء ذل -صدء1) الى نن أكثر غمو ضآاء اسلوت زسومات 
الأطفال» ولكى إن "كان اسلوت الواحك أو الككر هده وإلى درج 
مُعيّنة بأنه 'طفولى '". فلا ينطبق الأمر نفسه إن تعلمنا فى مدرسة 
باوهاوس زناه طن 82) : او اننسيقا الف الخام أو ماراسقا الوسم 
(8طاعع 12) . 


مهسا يكن التحديل. الذق تعمدة»: يبقى الأسلوبت مده بعاد 
مُعيّن من الخيارات» التى لا تتعلّق فحسب بالمادّة أو بالشكل. ولكن 
أيضاً بعناصر التصويرء وحتّى العناصر الإخراجية. وهذه إحدى 
الأسيات: التى ‏ تعرقل تتحديد. الأسلوب: قهو ,يطال: العفل بكلينة: أما 
بالنسبة إلى قُدرته على التعبيرء فهي ترتبط بمبدأ بسيط : تزيد تعبيرية 
الأبيلوى» عندما يكون حتيدا أك:..ويطق هذا الآثر على الأساليت 
الفردية» ويُشكل البحث عن التميّر في الأحاسيس الجديدة» ججزءاً من 
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الأهداف المُعترف بها في الفن منذ القرن التاسع عشر على الأقل. وقد 
ينطبق هذا الأمر أكثر على الأساليب الجماعية»ء التي لا يتم تحديدها 
إلآ مُقابل تلك التي سبقتها: الكلاسيكية الجديدة كردّة فعلٍ إزاء 
الأسلوب المحاري» والرومانسية كَرَّدَة فعلٍ إزاء الكلاسيكية 
الجديدة. . . إلخ. وقد تتناول الأمثلة في هذا الاق مُجِدَّداًء الأمثلة 
في العناوين السابقة» لأنْ الأسلوب يُحَدّد أيضاً مُقارنة مع مُعالجة مواد 
مُعيّنة» ومع ذوقٍ تجاه بعض الأشكال أو الألوان. .. إلخ. 


ويذكة الضوه على .سبيل الأمفلة التى يدل على ذلك فقن اتغثر 
تويره بشكل كبير» عند الألواق الموخدة» أن الاشقة الذعبية إذات 
الأصل الإلهي) في فن الرّسم الإيطالي» في الحقبة التي تتراوح بين 
القرنين الثالث عشر والرابع عشرء وصولا إلى 000 
المُستقبليين» ٠‏ في مطلع القرن العشرينء لتمثيل الضوء الكهربائي 
مروراً بكلّ البدائل الواقعية نوعاً ما والتي توالت من القرن كم 

عشر إلى القرن التاسع عشر. وبالإضافة إلى أن هذه التصويرات 
تُترجم أفكاراً مُختلفة جداً حول طبيعة الضوء (تأثير إلهي. مكانٌ 
طبيعي ١»‏ ظاهرة فيزيائية تستعمل العديد من المواد في حالاتها 
الدقيقة)» نجد في كُلّ حقبة حقبة العديد من التغيّرات الكبيرة ة في العملية 
الإخراجية المُرتبطة بالضوء - من رسّامي الجلاء والعتمة مثل كارافاج 
ورامبرانت» حيث يُشير الضوء بقوّة إلى المناطق المُعبّرة» وصولاً إلى 
الزسدامينة الأضو ائيّين (15165هنأدنا[)ء من فيلاسكيز إلى 
فيرمير (176550665): حيث يُغرق الضوء الأغراض ويربطها الواحد 
بالآخر. وفي كُلّ مرحلة من هذا التاريخ» يجلب أسلوب الضوء معه 
انطباعاً عاماً. وإن كانت فتحات العتمة التى جعلها الضوء عند 
رامبرانت» مَعبْرةَ من الناحية الدرامية» فمشاهد 5 نستابل (2616اقمه0) 
المُلبّدة بالغيوم مُعبّرة أيضاً من الناحية الجوية. 
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كما حظيت الصورة الفوتوغرافية» والسينماء وحتّى الفيديوء 
هي أيضاء بأساليب الضوء الخاصة بها. وهذا الأمر بديهي بشكل 
فريد في صناعة الأفلام السينمائية» حيث يعهّد بالإضاءة إلى 
أخصّائي» مدير الإضاءة (الذي يحظى بأفضل أنواع الدّخل» والذي 
يُعتبر من التقنيّين الأكثر نفوذاً) - وحيث يتم تصنيعها لتفي بحاجات 
القضيّة. وفي السينماء وفي فنّ الرّسم أكثرء يدير أسلوب الضوء 
تعبيرية الصورة» لأنْ الأمر يتعلّق بصورة ‏ ضوءء بصورةٍ لا يكون 
فيها الضوء مُمئّلاً فحسب» بل موجود :1991 ,ؤعههه اله 'ل التتهبدعه) 
(2010 ,)مسحت . كما كانت أساليب الضوء السينماتوغرافى متنوّعة 
فى اتجامَى كلمة «16زة5» (أسلوب). فقد كان لبعض مديري الإضاءة 
5 الأسلوب الخاص بهم أمَا الآخرون» فقد تباهوا في 
أنهم لا يملكون أي واحد. وتتمتّع الميلودرامات الصامتة ل دوميل 
(©12684111)» التي تمّ تصويرها جميعها مع مدير الإضاءة ألفين 
ويشكوف (1هعلطء:3؟7 ستحام). بأسلوب يقوم 0 الجلاء والعتمة» 
صدم كثيراً أول المُشاهدين. إلا أن كُل أفلام السينما الألمانية التي 
تعود إلى عشرينيّات القرن العشرين مطبوعة بالذوق نفسه الذي يؤثر 
التبايّنات القويّة جداً بين الأسود والأبيضء» وهذه المرّة لم يعد 
الأسلوب فردياً بعد الآنء بل أسلوب حقبةٍ مُعيّنة. وبشكل مُعاكس» 
نجد وخلال فترة كاملة في أعمال روسيليني (نمتلاءكوه) » استعمالا 
للأضواء الأكثر "بياضاً" (بالمعنيين: الفاتحة وغير المعبّرة)؛ هكذا 
أوجد الرسّام لنفسه. وبمعاونة مُدير الإضاءة توليو سيرافين 1115نا1) 
(مقةه5 أسلوباً مُثيراً» اعثّر في بعض الأحيان» (وعن غير صواب)» 


علامة لعدم الكفاءة. 
التشويه : التأثير 


ما يصّحّ في الأسلوب» يصّحٌ في التعبير بشكل عام : فالعمل 
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التعبيري هو الذي يُثير الدّهسة لأنه لا يُشبه شيئاً معروفاء ولأنّه يبتكر 
بشكل مرئي. ولطالما تدخّل إبداع الشكل في الفنونء وذلك في إطار 
أسلوبي سيق أن انشقٌ عنه. ونتبيّن هنا إحدى سمات تاريخ فْنْ الرّسم 
التي بتنا اليوم معتادين عليها أكثر من غيرهاء كما تعرف الفضائح 
التي سّبتها في وقتها الإبحائية أو التوحُشيْةء أو التكجيبية» لأنها 
نكر تلت العادات الاسلويية الرايكة جذا..ولكن: لبوحة مونيه 
خصولاع]1 لأع1أه50 ,وماووع1م ]1 ,(أعمه81) التي يعود الفضل فى اسمها إلى 
البحركة. الإيحائية. تم :وضبعها كلوحة تعبيرية بشكل خاص» لما قدمته 
من حَلّ جديدٍ جذرياً بالنسبة إلى تمثيل الضوء عند الفجرء بالتشديد 
بشكل بارز على انتشاره في الجوّ. وكذلك؛ كان من المُفترض أن 
تُعبّر التحنّلات التكعيبية الأولى أكثرء نوعاً من 'الشيئية' في 
أشكالها. . . إلخ» وما يظهر هو بالتالي الصلة القائمة بشكل شبه 
دائم, بين التجديد والتشويه. وغالبا ها يكون العمل التعبيري ذللق 
الذي يُفاجئنا بنداوة عمله الشكلى» على حساب ما يبدو تشويهاًء أي 
كفارق مُهِمْ نوعاً ما بالنسبة إلى بيار شكلي. 


ويمكن أن تُعطى تجديداً أقل د عن التشويه» وتلاحظ أن 
بعض الأساليب تُشْوّه الصور بطريقة منهجية بالنسبة إلى مَردود قريب 
من ميزات الإدراك. وتُصبح هذه التشوهات مُثِيرةً للاهتمام عندما 
تكون منهجيةء هذه هى حال الأساليب التصويرية ذات الاصطلاحات 
الصارمة» ولكنها بعيدةٌ كثيراً عن كل شكل من أشكال الواقعية. هذه 
هي مثلاً حال أسلوب التمثيل 'الجانبي' الخاص بهنود أميركا 
الشمالية (1979 ,1671-5)681155)» أو التبسيطات الخطيّة الكبيرة التى 
نُصادفها في بعض الصور الأفريقية» والتي يُمكن أن ننسبها إلى بنى 
خيالية ممهمّة. وهذا هو طرح ديريغوسكى (2)1980 الذي يعتبر أَنْ 
هذه التشوهات المعبّرة تخرق الموضوعية البصرية كى تشمل فى 
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التمثيلات» تفسيراً عن المرئى : فالأساليب المُشْوّهة هى دوماً أساليب 
تر سيمية (ص 4 ص 0)). 


ومن جهةٍ أخرى» جد وواان احتي يشير بك عم 
على أنّه تشويه» نوعاً من التتضحم الموضعي» حول هذا الشكل في 
الصورة أو ذلك» وهو تأثيرٌ يضيف على الصورة طابعاً تعبيرياً. إن 
الإيحائية تُشْوّه الواقع البصريء كما كان يُدركه الرّسام الرّسام 
الأكاديمى. لأنه يفرط فى استعمال تأثيرات الضوءء والتقنية 
التومحشية؛ كونه يُبالغ في تأثيرات اللون» كما أنّه سُرعان ما تزداد 
الواحدة والأخرى» تعبيرية. وفي حوالى العقد الأوّل من القرن 
العشرين تقريباً» نَقَل مفهوم 'الفنَ النجي ' تماثيل الطين التضج من 
صنع قبيلة أشانتي (2»)8583211 أو أقنعة من صنع قبيلة باولي 
(1نده83). من مكانة التميمة البدائية إلى مكانة العمل المُعبّر كثيراًء 
لأنْ الواحدٍ والآخرء وبحسب صيغ مُرمّرة كيرا لزيك تالنوات الهحة: 
وكانت تُشْكل تأثيرات التوليف المُضْحُم التي بالغت في استعمالها 
أحياناً السينما الصامتة. تشويهاً خطراً للواقع التوثيقيء إلا أنها 
شكلت» لفترة مُعيّنة 0 إلخ. ‏ 


قد يكون التصوير عن مسافة قريبة جداً كافياً لتشويه الواقع» وبالتالي لجعله غريباً 
ومُعبّراً (تاركوفسكي» 15,داه5. 1972). 
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وبالتالي قد يعود مَصدر التعبيرية إلى التشويه. ولكن هذا 
الففحص السريع لمفهوم التشويه يلفت الانتباه مرّةٌ أخرىء, إلى أن 
للتعبيرية وجهين : 

- وجهٌ تاريخي مُرتبط بحياة الأساليب» وتلاشيهاء وتواليها من 
خلال عمليّات تنقّلء وإبرازء والتحولات المتتالية (ومن خلال 
التشوهء ولكن النسبي)؛ 

- وجة غير تاريخى» لأنه يبدو أنْ بعض العناصرء والتباينات» 
والقيم» تُحافظ على قُدرتها التعبيرية من خلال كُلْ عمليّات إدراجها 
عبر التاريخ : هكذا يُمكن أن لكر أنه لا يُمكن للزاوية الحادة أن 
تؤثّر أبداً في الأحمر الصارخ كما اللون الرمادي الباهت. 


3. التمثيل. التقديم 
3 ماهو التمثيل؟ 


على الرغم من الطابع البلاغي الذي تتمتّع به هذه المسألة. 
فهي مُهمّة ولا يُمكن الاستغناء عنها. إِنْ مفهوم التمثيل» والكلمة في 
حد ذاتهاء مشحونان بطبقات من المضامين التي وضعها التاريخ» مما 
يُصعٌبٍ عملية نسب معنى واحد لهما لا غير. فبين التمثيل المسرحي» 
ومُمئْلي الشعب في الجمعيّة العامّة» وتمثيل الصورة الفوتوغرافية 
وتمثيل الصورة التصويرية» ثمة فوارق كبيرة من حيث الوضع. 
والهدفيّة. ولكن من بين استعمالات هذه الكلمة كافة» يُمكن أن تُبقى 
على النقطة المُشتركة التالية: إِنّ التمثيل عمليةٌ نؤسّس فيها مُمئّْلا ماء 
الذيء وفي سياقٍ مُحدَّدء يقوم مقام ما يُمئّله؛ فالمُمئّل الذي يؤدّي 
دور هاملت (أ©21:ة11) يقوم مقام ذلك الأمير الخيالي من الدنمارك ؛ 
ولكن ذلك لا يعني أنه هذه الشخصيّة» بل إنّه وخلال بضع ساعات 
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يُمضيها في مكانٍ مُخصّص لذلك بشكل ظاهرء ومن خلال طريقةٍ 
مُتّفق عليهاء يجعلنا نرى ونفهم بالصوت». والجسمء والحركات» 
والكلمات» عدداً مُعيّناً من الأعمال والمزاجات المنسوبة إليه. ويُمكن 
مُقارنة هذا التمثيل بذلك الذي نصوّره لأنفسنا في 'أذهاننا" عن 
هاملت. إِنْ رَبطنا المسرحية الأساسية بفيلم لورانس أوليفييه 


(مع 0111 ععمعسسسهة) أو كارميلو بيني (عصء8 واعصصدع)» أو بلوحة 
تُصوّر هاملت في المدافن. وفي كُلَ الأحوال» سنكون على يقين أثّنا 
أمام علاقة بين إشارات حقيقية تُدركها بأنفسناء وكيانٍ غير موجود إلآ 
فكريا: وهو كيان اقم بنازه: 


وغالباً ما نميل إلى الخخلط بين مفهوم التمثيل هذاء ومفهوم 
التماثل المُرتبط به. ولطالما كانت الصور التى يُنتجها الإنسان تمائلية 
نوعاً ما (ص 175). منذ الرسومات الجدارية» التي ينم بعضها عن 
قدرة تقليدٍ مُدهشة. وقد اعتدناء مُنذْ اختراع التصوير الفوتوغرافي» 
على درجة عالية من التشابه بين صورةٍ ما ومشهدٍ عن العالمء 
وخصوصاً على فكرة ضمنية من التشابه الأوتوماتيكيء التي لا 
تفترض مبدئياًء أيّ قرار فردي مُعيّن (ونتبيّن ذلك» في النصف الثاني 
من القرن العشرين» مع ظهور كاميرات المُراقبة» والأفكار المُرتبطة 
بالموضوعية والتحديد فوق البشري - أو غير البشري [2002 ,صلاع.آ]. 
وفي الوقت عينهء تُدرك جيداً أن التمثيل التماثلي هو أيضاً نتاج 
بشري » وغالبا ما يُذكرنا بذلك الفن منذ نوع ال ممم (الشعبى). 


وهكذاء رسّم الفئان الأميركي ج. س. ج. بوغز (80885 .5.6.) 
صوراً (غير مُتقنة» على جهة واحدة) عن نقودٍ ورقية» وباعها مُقابل 
قيمتها من المالء أو السّلع؛ ثُمّ عرضها كُلْها (بشكل آثار)؛ هكذاء 
وبعدما تمّت مُلاحقته عام 1986 في لندن بتُهمة التزوير» بُرَئ بعد أن 
أظهر وكلاؤه أنه لا يُمكن مَرْجٍ نتاجاته مع الأوراق النقدية الحقيقة» 


377 1 
الفكر الجدية 
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وشهد بعض الشهود أنه لا يُمكن مُعاملة رَسم غَرَض ماء مثل 
الغرض نفسه (1990 ,10265)» وهذا ما أدهش نيلسون غودمان 


(22دصل00©) ننهواءعل]) . 


إِنْ الفكرة المحورية وراء التمثيل» وتأسيس البديل» تفترض 
جُزءاً كبيراً من العشوائية والاتفاق. ومَئَل المسرح واضحٌ جداً في هذا 
اليضمارء لأنّ الأشكال المسرحية ثلائم سياقاً ثقافيا مُعيّناء ولا يكون 
لها أىْ معنى ولا مغزى خارج إطاره. ولكن الأمر نفسه ينطبق على 
الصورة التمثيلية» التمائلية أو الأقل تماثلية» وقد أُقَرَ مُعظم منظري 
الصورة ومؤرّخيها في القرن العشرين أن كُلّ طرق التمثيل»ء هي في 
الجوهرء تعسّفية بالدرجة نفسها: فتمثيل مشهدٍ ما ليست أكثر أو أقل 
اتفاقيةَ في رَسم صيني تقليدي» وفي رسم مصري يعود إلى الحقبة 
الفرعونية» وفي لوحة هولندية من القرن السابع عشرء وفي صورة 
فوتوغرافية لأنسيل أدامز (قصهلخ اءدهة). .. إلخ - والفرق الذي 
تُقيمه بين مُختلف هذه التمثيلات» باعتبار أن البعض منها أكثر تلاؤماً 
من البعض الآخرء عارض كُليَاً بالنسبة إلى تاريخنا وثقافتنا. 


ومن إحدى الطروحات الأكثر تشدّداً حول هذه النسبية طرح 
غودمان  1968(‏ 76)» التي تقول أنْ كل شيء (مثلا مُجرّد أي 
صورة) يصلح أن يُمثّل مُطلق أيّ مُشار إليه» شرط أن نُقرْر ذلك. 
كما أن مسألة التشابه بين الغرض وما يُمثّلهء مسألة استطرادية تماماء 
فما من شيء يفرض في المبدأ أن يتدخل في مثل هذا القرار. ويعتبر 
غودمان أنْ مسألة التمثيل نفسها ليست جوهرية» وأنّ الأمر في هذا 
السياق» لا يتعلّق سوى بمشكلة ثانوية ضمن مُشكلة أوسعء وأساسية 
أكثرء وهي التعيين (ص 177). ومن عيوب هذا الموقف المنطقي من 
الناحية النظرية» أنّه يُهمل كثيراً المُعطيات الإدراكية (فالتشايّه واقعة» 
وليس قراراً بحتاً)ء ومن سيّئاته أنّه يُحيل مهمّة فهم الظواهر الحقيقة 
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للتمثيلء إلى التاريخ؛ بشكلٍ خحضرق. إلا أن المؤرّخ لا يملك» 
بشكل عامء كُلَ المفاتيح التي تتيح له فهم اختيار تمثيلي مُعيّن (هذا 
الأسلوب تحديداء وهذه الثورة الشكلية. . . إلخ) وغالبا ما يميل إلى 
تطبيق أفكار ونظريات عامة» على هذا المجال» كما لاحظنا ذلك 
جيدا في الحلقات المستوحاة من الماركسيةء والتي تعتبر أن تاريخ 
فنَ الرسمء تُحذدده بشكل كاملء البنية التحتية الاجتماعية - 
الاقتصادية» وذلك من هوسير (112100561) (1938) إلى كومولي (1971 
- 2) الذي يعتبر أنه يُمكن تفسير تطوّر اللغة الفوتوغرافية فى النهاية» 
فقط من خلال الاعتبارات الأيديولوجية العامة». بما أنْ الأساليب 
السينماتوغرافية تتحدد فقط من خلال الطلب الاجتماعي. 


كما اقترحيتث السيميائية تسخا متباينة أكفره فى سكينتات 
وسبعينيات القرن العشرين» وبذلت جهوداً حثيئة كي تفصل مفهوم 
الصورة عن مفهوم التشابّه. كما أظهر ميتز (1970) بقوّة أنَ التماثل 
ليس عملية تحدث بعل شيء أو لا شيء» وأنّه بالعكس ثمّة درجات 
من التماثّل: فالصورة تستعمل التمائّل» ولكن ليس وحدهء ومن جهة 
أخرق: تعمل التمائل فبهاا'فى أغلب الآحيان» لتقل وسالة» ليس 
فيها أي عنصر تمائلي ولا حتى بصري (الرسالة الإعلانية» والدينية» 
والسردية. . . إلخ). وسبق لبارت (1964) أن اقترح هذه الفكرة الثانية 
من خلال تحليل صورة فوتوغرافية إعلانية لماركة معججنات: ذلك أنه 
ما من صورة تعيينية بشكل مَحضء يُمكن أن تُمثْل ببراءة حقيقة 
بريئة؛ بل على العكس» تنقل كُلّ صورة العديد من التضمينات» التى 
تعلق بلعة يعن الزهوق» التى تحددها التسديع. .ويذهب مبدز أبعد 
من ذلك: بالنسبة إليهء هذا التمائل نفسه مُرمَرٌء وهو بالتالي مُحدَدٌ 
من الألف إلى الياء؛ من الناحية الثقافية. وبدفع من حركة فكره 
يذهب إلى حَدَّ تبيّن خصائص النظام البصري كرموزء وهذا مُبالغ به 


2319 0 
الفكر الجدية 
حسما 


لا شَكْء لأن الترميز في البصر ليس من طبيعة الترميز نفسهاء 
والمرتبط بتضمينات الصورة. وكان يقصّد بذلك خصوصاء التقديد 
على أن كُلٌ صورة» ومهما كانت كمائلية) تُستعمل ونفهم وفق 
اتفاقات اجتماعية ترتكز في النهاية» على وجود اللقة (مسلمة أسناسية 
في السيميائية - اللغوية). 


وبشكل مُعاكسء» ثمّة العديد من المنظرين الآخرين الذين 
أصرّوا على فكرة أنْ بعض تقنيّات التمثيل أكثر "طبيعيةٌ * من غيرهاء 
وخصوصاً في ما يتعلق بالصور. وتقوم مجموعة الأدلّة التي نَم 
توسيعها في أغلب الأحيان» على التشديد على أن ثمّة اتَفاقات 
يتعلّمها بسهولة جداً كُلْ فردٍ بشري» وهي حتّى لا تحتاج حقّاً أن 
تُعلّم (ص 42 ص 16]8 والصفحة التالية). والمسألة التي لا شك في 
أنه غالباً ما تمّت مُعالجتها فى هذا الاتجاه.» هى مسألة المنظور (ص 
4.. وعندما يلاحظ ل أن المنظور الاصطناعي ينقل عدداً 
كبيراً من خصائص المنظور الطبيعي» يستنتج أن الأمر يتعلق في هذا 
السياق بطريقة تمثيل اتفاقية لا شك فيها (غومبريش 'نسبي" كثيرا 
من حيث الأسلوب)» وهو مُبرّر أكثر في استعماله. مُقارنةٌ مع 
اتفاقات أخرى. ولكن يُمكننا أن نقول الشىء نفسه مثلاء عن 
الحروف البصرية (ص 13. ص 45). وضن اخطية غرض بآخر 
('مفعول الشاشة". ص 122)»: وعن اللون (لا يُمكن أن تُمئل حقا 
الأحمر بالأزرق)» أو عن المُّدَة التي يُسجلها الفيلم كما هي. 

ومرّة أخرى» ازدادت هذه المسألة حذةً بشكل لافت مع اختراع 
التقنيات المُمائلة الأوتوماتيكية» وخصوصا الصورة والسينما. إن 
بارت». الذي كان في 0 4. كلان يفتح بعناية إعلان معجنات 
بانزاني (تمدعمهم) لم يكن يرى فيه سوى رسائل شفهية ؛. يأخذ موقفاً 
مُختلفاً تماماًء في عام 0 مُشْدَّداً على طبيعة الصورة الفوتوغرافية 
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بصفتها مسجلة. وأثرأء حول الطبع الميكانيكي و ' الموضوعي ' اج 
0 لكر امسا 0 0 هذا الإعلان : ااه ريت 
(لا شك لأنّه كان يُقارنها كثيراً بالتماثل الصوري» حيث تظهر 
الترميزات بشكل أوضح بكليرا. وإن كانت الصورة اواو رات أثراة 
وبصمةً. إلآ أنّ هذا الأثر قابلٌ للتشكيلء ويُمكننا التدخل بطريقة 

' فى مراحل مختلفة : التأطيرء واختيار الشيكير والسّجاف» 
0 00 والسشحب... إلخ. (انظر كراوس (1228055) من بين 
آخرين» 1990). 


لا يُمكننا أن نأمل الجمع بين مُقاربتين مُختلفتين جداًء تلك 
العى اتبقى جشافة فى الضورة لقدمة الحقيقة المزدوجة التي تتمنّع 
بهاء وتلك التي ترى فيها خصوصاً تجسيداً للعمل. لقد سبق أن 
تكلمنا بشأن علم الإنسان وتاريخ الصور (الفصل الرابع والخامس)» 
وفى هذا السياق» نحفظ فقط ما يلى أنّ التمائّل: 


1 - يتمتّع بحقيقة اختبارية : يُمكن أن ثلاحظ التماثل (بالعينين) 
ومن هنا نشأت الرغبة في إنتاجه. 

2 - أنيِج بطريقة اصطناعية عبر التاريخ» من خلال طرق 
مُختلفة» تتيح الوصول إلى تشابه كبير نوعاً ما؛ 

- أنتيج دوماً كي يتم استعماله لغايات من المستوى التجسيدي 
(أي مُرتبطة باللغة). 

يبدو لي أنْ من المُهم التشديد على أن التماثل شكل دوماً نوعا 
من البناء» فيجمع بلسب متغيّرة» تقليد التشانة الطبيعي وإنتاج 
الإشارات التى يمكن تناقلها من الناحية الاجتماعية. وثمة درجات من 
التماثل - إلا أن التماثل لا يغيب أبداً عن الصورة التمثيلية. ويسهل 
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علينا أن نتبيِّن تدرّج ظاهرة التماثل» من خلال مُقابلة صور لها 
المُشار إليه نفسهء إلآ أنّه تم إنتاجها مع تقنّات وفي ظروف اجتماعية 
- تاريخية مُختلفة. وقد يتجسّد المثل الأكثر تعبيرأً في الحيوانات التي 
تم تصويرها منذ أصول البشرية. فبين ثيران البيسون في مغارة 
لاسكوء والأحصنة ووحيوانات الرنة في مغارة شوفي (الواقعية 
جداً)» وبطاريق مغارة كوسكير (المرسومة بأسلوب أكثرء وهي أقل 
سهولة لتبيانها)؛ وصور فوتوغرافية عن هذه الحيوانات نفسهاء نجد 
في الوقت نفسه مجموعة مرئية تُتيح عمليّة التعرُف إليهاء كما نجد 
فوارق ضخمةء يسهل إدراكها. 


وهذه الفكرة بالذات القائمة على بناء التماثّل» يُعالجها حرص 
السيميائية على تمييز 'رموز" (ص 237). ويُمكن أن نفضّل على هذا 
المفهوم ذي الأصل الألسني» مفهوم الإشارة» الذي يمتاز في تسليط 
الضوء على الموازاة بين إشارات التماثّل والإشارات الإدراكية 
(الخاصّة بالعُمق مثلآء ص 22)؛ ذلك أن النوع الثاني من الإشارات 
يُشكل جزءأ هما من النوع الأوّل. ولكن هناك قارف مهم بين هذين 
المفهومّين» لأنّ إشارات التماثل معدّةٌ خير إعداد» لتصبح إشارات 
إدراكية» إلا أنّه» ولهذه الغاية» يحب أن يتم إنتاجها. بمعنى آخرء 
تتعلق الإشارات الإدراكية بأي وضع بصريء إِنْ افترض وجود صور 
أم لاء في ما سبق لإشارات التماثل أن تمّت صناعتها ضمن صور 


معسة. 


ويستحيل نوعاً ما أن تُعطى لائحةً عن هذه الإشارات» على 
الرّغم من أن كُنَ الإشارات الإدراكية لها مُناظريها من حيث مؤشّرات 
التمائّل (ص 175). ونجد فيها الإشارات الفضائية كافة» والجامدة 
مثل المنظورء والديناميكية» مثل زاوية الاختلاف الخاصة بالحركة 
(إن كانت الحركة ضمن الصورة)ء بل وأيضاً مؤشّرات تلعب على 
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الضوءء واللون. وحصيلة المواد... إلخ - وكُل الفئات التي أدذت 
إلى إيجاد ترميزات خاصة على مَرَ تاريخ التمثيل» وخصوصاً في فنّ 
الرّسم. وتُخصّص كل التأريخات عن الفن فصلاً مُحدَّداًء للانقلابات 
في تمثيل الفضاء في عصر النَّهضة (ص 211). بيد أن هذه الفترة 
كانت أيضاً غنيةَ جداً بالابتكارات التي تختصٌ بسائر إشارات التماثّل. 


فاللوحات المائية لدوريرء مثلاً والتي تُمقل باقةً من البنفسَج. 
وباقة من العُشبء» وأرنباً» تهدف إلى نقل ترجمة القوامات أكثر منه 
نقل فضاءِ عميق» وذلك وفق اتفاقات مُختلفة كثيراً عمًا سَّبَّقَ أن تم 
إنجازه لتاريخه» من الناحية الكميّة (فهو يرسم عدداً أكبر من قشّات 
العغشبء ومن وَبر الأرنب)» والنوعية (اللون *“صحيحٌ أكثر" 
وتأثيرات الضوء قريبةٌ من الواقع أكثر)©. 


الوقت في التمثيل 

إن اختراع صور مع بُعدٍ زمني» في القرن التاسع عشرء أضاف 
إلى مسألة التماثل الفضائي» مسألة التماثّل بين وقت الصورة ووقت 
الواقع. ونحن لا نعلّم الكثير عن هذا الأخيرء عدا تجربتنا التي 
نعيشهاء والمُرتكزة على آليات بيوفيزيولوجية مثل " الساعة الداخلية' 
التي تضبط الإيقاعات الطبيعية الكبيرة» وفي مقدمتها الإيقاع 
السيكاردي (مءنلروءعك) (معنل ههءكه أي في نهار واحد). 


وهكذا يُعتبر الإنسان قادراً على التمييز بين ثلاث تجارب 
مُختلفة عن الوقت: 1. تجربة الحاضر التي تقوم على الذاكرة 
(2) لوضع حَدَ لكل محاولة رؤية تطور مُطلق؛ تُذكر أن الفنان نفسه قام بإنجاز نقوش 


شهيرة بشكل متزامن. وهي تمل وحيد قرنء كما تُعيد حرفياً الترسيمات المعتمدة في وقتها 
لتمثيل هذا الحيوان»ء وخصوصاً تلك التي تُترجم بصرياً الأسطورة التي تقول إِنّه كان مكسواً 


بصفائح مُدرّعة كنوع من الشكة. 
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الفورية؛ فالحاضر ليس تُقطة فى إطار الوقت» بل مُذَة قصيرةء يُمكن 
أن يتغيّر بحسب المهمّة التي يجب تأديتها (إلآ أنها لا تفوق أبداً بضع 
ثوانٍ)؛ 2. تجربة المُّدّة وهي ما نقصده في أغلب الأحيان ب 
'الوقت". والتي تُشرك الذاكرة على المدى الطويل؟ والمّدَة هي نوع 
من الجمع بين قياس الوفت الذي يمضي » وبشكلٍ موضوعي» 
وكذلك التغييرات التى تؤثّر فى إدراكنا خلال هذا الوقت» إلى جانب 
الحذة النفسية التى نُسجّل فيها الواحد والأخريات؛ 3. تجربة 
المُستقبل (إِنْ جارّ لنا أن نتكلّم في هذا الموضوع عن التجربة)؛ 
ويرتبط معنى المستقبل بتوقعاتنا المحتملة. ويتمم تحديده بطريقة 
اجتماعية بشكل مُباشر أكثرء مُقارنة مع التجربتين السابقتين. 


ومن الناحية البشرية» ما من وقتٍ مُطَلْقَء بل وقت "عام' 
(1964 ,311597). يُحيل كُلَّ تجاربنا الزمنية إلى نظام عام يشملها 
(1984 ,51135). وبالتالي» إن تمثيل الوقت نتيجة» مُعقّدَة عموماً. عن 
عد يي ار الحاته - بما أن الوقت نفسه هو في 
جوهره نوع من التمثيل المجرّد نوعاً ما عن مضامين الأحاسيس. ولا 
يحتوي الوقت على الأحداث» فهو يتألف من الأحداث نفسهاء بما 
أنا ندرك هذه الأخيرة؛ وليس الوقت البيشري تدفقاً متواصلاء 
ومنتظماء وخارجيا بالنسبة إلينا: فهو يفترض وجود "وجهة نظر 
حول الوفت"» ومنظور زمني (1964 ,/اأهه80-ناو80416). ويتم تمثيل 
الوقت في الصور (ص 116) بالاستناد إلى هذه الفئات من المدةء 
والحاضر» والحدث» والتتابع. وعلى هذا الصعيد» ثئمة فارق مهم 
بين الصورة المَرّمنة (الفيلم» الفيديو) والصورة غير المَرْمُنة (فن 
الرّسمء والنقشء والتصوير الفوتوغرافي)» فنوع الصورة الأولى من 
شأنه أن يُعطى وحده تمثيلا تماثليا عن الوقت. 


وكما في شأن التمثيل بشكل عام لا بُدَ من أن نذكر أن تمثيل 
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الوقتف لبس تمائليا أبدأ بشكل كامل. وسُرعان ما طوّرت السينماء مع 
التوليف. أداة تمثيل رمزي (اتتفاقي) عن الوقت الوقائعي» التي تلغي 
العديد من الأوقات التي تُعتبر عديمة الأهمية» وتقوم بشكلٍ مُعاكس 
بتمدذيد أخرى. وتملك السينما وسائل تجسيد أخرى مخطررة جد 
للوقت» مثلاً حلول صورة مكان أخرى تُمحى تدريجياً دلهه) 
(726ةطعمع. والطباعة الفوقية (0م1ؤ5ع:مصتعنة) (2009 ,رعطءوزء1©). 
والتسريعء والإيطاء (2010 ,188نا8 :1026 ,مأعاأوم8),. وهي غير 
شفافة أبدا - (1964 ,/138) بما فى ذلك فى داخل الوحدة الزمنية 
المتمئّلة في السّطحء الذي ليس ذائماً وحدة تبات بشكل مُطلقء 
فهذا أمرٌ مُسِتِبِعَدٌ جداً: فقد استطاع بازان  1950(‏ 55) أن يُدافع عن 
فكرة أنْ السطح المقسمٍ إلى متتالبات»: وين حيث إنه ينقل التجابع 
الزمني» يُشكل تمثيلا تعائليا أكثر مقارلة مع غيره» إلا أن هذا التماثل 
الزمني الدقيق أكثرء لآ يشكل موق سعة خرية لآ تخول كون غعملية 
التجسيد» ولا الاتفاقات التي تفترضها. 


التمثيل . الواقع ' والوهم 


لا يُمكئنا أن نقول في الوقت نفسه إِنَ التمثيل اعتباطي» ويتمٌ 
اكتسابه» وبالتالي إن اق التمئيل البصري كافة متوازية - .ومن جهة 
أخرى.» إِنْ بعض الطرق أكثر طبيعيّة من غيرها. إلا أنْ جزءاً كبيراً من 
النّقاشات حول هذه المسألة ناجم عن الالتباس الحاصل بين مستويين 
من المشاكل : 


© من حيث علم النفس الإدراكي» يُمكن كثيراً مُقارنة استجابة 
كل الأشخاص للصورة. إِنْ مفاهيم مثل التشابه» و" الحقيقة ادرارية 
للصور" (ص 39)» والحروف البصرية معروفة عند كُلّ شخص 
طبيعي (غير عاجز خصوصاً) وإنْ بشكل كامن؛ 
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© ولكن من الناحية الاجتماعية - التاريخية» كثيراً ما تتغيّر 
الأهميّة المعقودة على الصور المُتشابهة بين المجتمعات والثقافات. 
فقد حدّدت كُلّ واحدةٍ منهاء وبالتحديد أحياناً» معايير التشابه التى 
يُمكن أن تتغيّر كُليَاّء وتؤسّس دوما أنواعاً من الهرميات. وبالنسية إلى 
رسّام أوروبيٌ عاو فن القرن التاسع عشرء لم يكن رسم كوخ 
بولينيزي سوى رسع رديء بدائي, ليس مُجرّداً عن قيمته الفنية 
فحسبء بل عن أدنى قدرة على نقل الواقع. وبشكل معاكس» إِنْ 
السُكان الأوائل في غينيا اللجديدة الذين اظهيرنا لهم صوراً 
فوتوغرافية» وجدوها غريبة» وصعبة الفهم. وحتّى غير ناجحة كثيراً 

من الناحية الجمالية» لأنها قليلة التخطيط كثيراً. 


وبالعالي: من العهم ألا نخلط , بين مفاهيم الما والواقعية» 
والتماثل (ومن دون أن نتكلم عن مفهوم الوهم). وإنْ كانت مُتجاورة 
في أغلب الأحيان. لفك التمثيل الظاهرة الأكثر عمومية» تلك التي 
تسمح للمشاهد برؤية حقيقة غاتبة "بالإنابة ". تُقدّم له بشكل بديل. 
والوهم ظاهرةٌ إدراكية ونفسيّةء يُو لدعا التمثيل في بعض الأحيانء 
وفي إطار بعض الشروط النفسية والثقافية المُحدّدة. والواقعية مجبيوعة 

من القوانين ع الاجتماعية» التي تهدف إلى إدارة علاقة التمثيل بالواقخ 
بطريقة تُرضي المجتمع الذي يضع هذه القوانين. وأكثر من كُل 
شيءء من المُّهم أن نتذكّر أن الواقعية والتمائل لا يُمكن أن ينطويا 
على بعضهما البعض بشكل متضامن وبطريقة أوتوماتيكية أ» م56ه2) 
(1984 مم2 . / 


و كانت "الواقعية" الاسم الذي أطلق على بعض الأساليب 
التمثيلية - فأظهر بشكل جلي طبيعتها الاتّفاقية كما في "الواقعية 
الحديثة' السينماتوغرافية» و"الواقعية الاشتراكية' في فنّ الدسم أو 
حبّى أكثر من ذلك. 'الواقعية الجديدة" في ستيّنيات القرن 
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العشرين: وهى حركة كانت تكتضمن رساتن غير اتلصويريين. 
وبالتالي» لا يُشير مفهوم الواقعية إلى مفهوم الواقع» إلا بطريقة غير 
مُباشرة - إلا أنّه يُشير إليها بعض الشىء. وهذا على سبيل المثال» ما 

سعى أودار (1971) إلى قولهء من خلال عور ات عور في 
الصور التصويرية» التي هي نتيجة إشارات تمائل تتضمّنها :3 و" تأثيو 
حقيقي '" 6 شامل أكثرء هو من مستوى الإيمان: انطلاقاً من مُلاحظة 
بعض تأثيرات الواقع» وفي النهاية يستنتج المُشاهد حُكماً عن الوجود 
حول وجوه التمثيل» ويعطيها مشارا إليه في الواقع 

بمعنى آخرء لا يعتقد المُشاهد أَنْ ما يراه هو الواقع في حَدَ 
ذاته (تأثير الواقع ليس وهماً)ء ولكن ما يراه سبق أن كان موجوداً. 
أو من المُمكن أنه كان موجوداء في الواقع 

أمَا المشكلة الأخرى فتكمُنُ في الوهم. وقد كَرّرت ذلك مرّات 
عديدة: نادرأ ما تُثير الصورة وهما ماء فهذه ليست قصديتها بشكل 
عام. إلا أنَ الوهم شكّل في أغلب الأحيان» أفقاً يفتح المجال 
للتفكير حول الصورة» وكأنثنا ضمناً لا يُمكن أن نمتنع عن الرّغبة في 
الغوص في الوهم. ويبقى هذا الأمرء أحد المشاكل المحورية عن 
مفهوم التمثيل: فنتساءل إلى أي مدى تهدف إلى أن تكون مُدمجةً مع 
ما تُمئّله؟ وقد نندهش مثلاً من أن فيلسوفاً بدقة هايدغرء يأخذ كمثال 
عادي. مثال زوج الأحذية» ذلك المُمئّل في لوحة فان غوغ. أو 
يذهب حتّى إلى التعرّف إلى أحذية فلاحة (انظر نقاش ديريداء 
6 ,22102ه12). 

لقد سبق لنا أن تطرّقنا إلى موضوع الوهم. بشكله الأساسي 
(ص 30. ص 43)». ومرتبطا بالتمثيل بشكل عام (ص 65.» ص 
3» ولن أعود لمناقشة هذا الموضوع طويلاً. إلا أنّه تجب إضافة 
بعض التدقيقات حول هذا الموضوعء لتمييز الوهم خصوصاء عن 
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الضتو وغن الصورة المتذاغة..وتمكة. للصورة أن تخلق وهما ناء 
جُزئياً على الأقل», من دون أن تكون النُسخة المطابقة عن غرض ماء 
ومن :فون أن تشكل :ضصكوة . بشكل عام في ما حص الأغراض 
المادية. لا وجود للصنو التام في العالم المادي كما نعرفه (ومن هنا 
يُمكن أن نتبيّن الأهمية الأسطورية التي يكتسبها موضوع الصنو من 
الناحية الأدبية والسينماتوغرافية). وقد أتاح الترقيم إمكانية تضعيف 
ملف ماء كما يعرف ذلك جيّداً كُلُ من ينقل ال دي في ديهات 
(275) أو الملفات الموسيقية: إلا أنْ ما يزدوج هناء ان الغرض 
نفسهء بل كيانه الفرضي. وبين نُسختين مطبوعتين للمُستند نفسه. 
نجد دائماً بعض الفوارق» التي وعلى الرّغم من أنّها صغيرة جداً في 
بعض الأحيان» فهي تُتيح التفريق بينهما. وبالأولى» لا يُمكن أن 
نخلط الصورة الفوتوغرافية للوحة ما مع اللوحة نفسهاء ولا لوحةً ما 

مع الواقع. وهكذاء عندما كتب بازان (1945) لد رم الصورة 
الفوتوغرافية 'انقسم فنّ الرّسم بين مُبتغيين: أحدهما حباي يدر 

بحت - وهو تعبير عن الحقائق الروحة حيت جد التمودج نمسه 

متفرّقاً على رمزية الأشكال - والآخر» الذي لا يُشكل سوى رغبة 
نفسيّة ة بشكل كامل, لإبدال العالم الخاريي بصنوه " ٠‏ فهو يمزج بين 
"الصنو" و"الشعور القوي بالتماثل"؛: وحتّى 'الوهم' - الوهم 
الساذج الذي نجده عند مشاهد فيلم 5 نطاط 02 ل غودار (1963) 
الذي يعتقد أن القطار ينّجه حقيقةً صوبه. 


كما يجب أن تُميّز الصورة الوهمية عن الصورة الخدّاعة. فهذه 
الأخيرة لا ثثير مبدئيء وهماً كاملاء بل جزئياء قويا ما يكفى ليكون 
وظيفياً؛ والصورة المُخادعة غرض اصطناعى يهدف إلى أن تعخير 
غرضاً آخر في إطار استعمالٍ مُعيّنء ووللق ون فون أن يُشبهه تماما. 
ونجد نموذجاً عن الصورة المُخادعة عند الحيوانات ومُمارساتهم 
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ق الخديعة (مثلاً من خلال الاستعراضات العُرسية أو الحربية عند 
العصافير أو الأسماك: ذلك أنّنا نجد عند بعض الأسماك "المُحاربة' 
أن صورتها في المرآة تُثير موقفاً عدائياً مُمائلاً لذلك الذي تثيره رؤية 
ذكر آخرء على سبيل المذان) < ولكن :في المركال البشرىق» يجني ' 
تقريب مسألة الصورة المُخادعة» من صورة القناع أو التنكرء كما 
لاحظ ذلك لاكان. وقد عادت هذه المسألة لمُطرح مجدداً اليوم» مع 
ار الأجهزة المقلدة (15ناء]13لامطلة)ء وخصوصا منذ اختراع 0 
الكرقية: فالطتان التعدزت الذى يستعمل جهازا مقلدا للطيزان». تحد 
أمامه أوامر تشبه تلك الموجودة في الطائرة» ويجب بالتالي أن 
يتصرف وفق الأحداث المرئية المُصوّرة» من خلال عمليّة تركيب 
تُعالج معلوماتياً على شاشة أمامه. فالصورة المُقترحة أمامه ليست 
وهمية» إذ ما من أحدٍ قد يخلطها مع الواقع : ولكنها صورة مخادعة 
وظيفية». تفلك التسمات التي يتم انتقاؤها (من حيث المسافة 


والسّرعة). والتي تكفي للعدرني على الطيران. 


3 الصورة: التصويري والصوري 

في كُلّ هذه الاعتبارات حول الصورة» تتم معاملتها وكأنّها 
مُتَمَة» ومُنجزة» وتحمل معنى واحداً أو عدّة معانٍء ومُلائمة لجمهور 
مُعيّن (بهدف صدمه وتغييره) - إلا أن ما من شيء قيل حول الصورة 
نفسهاء أي بشأن العمل الذي طوّع في إنتاجهاء وفي اختراعهاء 
وبشأن قوّتها الخاصة» أمام مُشاهدها. وهذا ما يسعى إلى تلبيته مفهوم 
الصورة ومُشتقّاتها. إن المصطلح الفرنسي مُسْنَّقٌ من اللاتينية 
مم بشكلٍ مباشر ؟ وغبو بدوره» اتصاف من فعل معدمة الذي يعني 
في الأصل عَجَنْء ٠‏ وشكُلء » وصَنّع (من خلال التدكر)ء والذي أعطى 
مصطلحات +ماء6 (المُشكل): 15 (بورتريه)»؛ و 50110 (تشكيل » 
خلق.ء وذ فعل التصنّع (©01ماء؟)» ومن هنا كلمة صمناء8 (خيال)). 
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والصورة هي بالتاليى في الأصل» نتيجة عمل ماددّي وطبيعي حتى» 
يُمارّس على المادّة الجامدة. وقد شذها تاريخها في مرحلة لاحقة» 
في اللاتينية ثم الفرنسية» إلى عدّة سجلات من المعاني: الشكل 
التشكيلي من جهةء والنّسحَة) والظاهر من جهة أخرى (وصولاً إلى 
الصورة الحُلّمية)» ومن خلال المجازء إلى السجل البلاغي الخاص 
بالشكل المرتبط بالقواعد. والاستعارة (طءةطععنسة) (1944). 


وهي بالتالي مفهوم نتج عن مجالات مُختلفة: الفن مع كُل 
مُفردات النُسخة المُقلّْدة؛ الجسدء مع مفردات الوضعات سكاف 
النّغةَ أخيراًء مع الفن الخطابي. وهي خصوصاً مفهومٌ؛ تشده 
تعارضات 5 من حيث تاريخه المعمّد. وهي تلمس المحسوس 
(التشكيل» والتصنيع» من خلال معناها الأوّل)» ولكن المُجِرّد أيضاً 
(وليس فقط من خلال معناها البلاغي). وهي تنطوي أيضا على 
الترهيرّع. كما على الاختراع والتمييز غير المحدود. أخيرأًء وبشكل 
مركزي» فهي تلمس في الوقت نفسه التمثيل» كما التقليد. والتجديد 
على حدة - أو لنقّل ذلك فى مُصطلحات ديدي - هوبرمان (1990). 
تلمس في الوقت نفسه التشايّه والاختلاف. 

التصوير والتصويري 

منذ مطلع القرن العشرين» أعيد التداول بمفهوم الصورة يشمل 
عدداً تدا بن المسان التي تعلق بماديّة الصورةء وإنتاجهاء كما 
بالتأثير المُباشر الذي تُنتجه بنفسها. ويجب التشديد على أنْ هذا الأمر 
يعود إلى زيادة شيء آخر عمًا تقوله استعمالاتها الكلاسيكية» في 
إطار مفهوم الصورة. وفي الخطاب حول فن الرسم الكلاسيكي 
(وممارسته)» إن الصور وحدها هى التى تؤخذ في الاعتبار ؛ إلا أنه 
يتم التعرّف إليها بدقة من خلال تمثيل الأجساء المادية المحددة جيداً 
(من كائنات بشرية» وحيوانات» وأغراض» ونبات» وهندسة). وكل 
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ما هو موجودٌ بينها يُعتبر "خلفيةً" (ص 45).: ولا يدخلٌ فى فن 
الرّسم إلآ بشكل ممم : .وعته هي بالتحديك لشكلة المسماء 
(1972 ,طاءوندة(18) : فبعدما تمٌ إنتاجها في فَنّ الرّسم في القرون 
الوسطى على أنّها حقل غير مُتميّزء وغير طبيعي (وذهبي في أغلب 
الأحيان)» فقد بات واقعياً أكثر فأكثر فى عصر النّهضة. إلا أنه بقى 
يُعتبر في أغلب الأحيان» وكأنّه خلفية حيث يُمكن إزالة الصور 
الأساسية؛ وليس إلا انطلاقاً من رواج الرّسم في الهواء الطلق 
(عصوتئتهمزعام) في حوالى القرن التاسع عشرهء حتّى بات يُعامّل 
لكيانه» وكأنّه موقع أرصادي : في دراسات فالانسيين (5عممعاعم1216) 
أو دولاكروا («أهيهةاء00)»: إن لم تُصبح السماء صورةً بالتحديد. فقد 
أضحت على الأقل رهاناً تصويريا. 


ولشبير مُشْتفّات كلمة 'ئتناع6"' (صورة) جيّداً إلى الاتجاهات 
حيث كان من الممكن اعتبار أن الصورة مُرْوَدةٌ بحومع من النشاط 
الخاص» المُرتبط بطبيعتها كنتاج بشري يهدف إلى أن يكون نُسخة 
مقلدة: 


- يُشير مصطلح التصويري إلى كُلَ ما يرتبط بالنُسخة المُقلّدة 
خصوصاً مُنذ أن اخترع له القرن العشرين أضداداً (غير التصويري» 
والمُجرّد). وقد شكل المُستوى التصويري في فن الرّسم موضع 
تفضيل في "تاريخ الفن"” 5:0'! »ل ععزماةط)؛ فهو يوازي جيّداً 
المستوى الأوّل من التحليل الذي حدده بانوفسكي على أنه أيقوني 


(ص 9 ). 


(3) تعبير في الفرنسية لا يُشير إلى تاريخ الفن بشكل عام (الذي يصعب التفكير به)» 
ولا إلى تاريخ مُحتلف الفنونء بل النّقد والتحليل المطلع من الناحية التاريخية» الذي يطال 


أعمال فنّ الرّسم والئّعش» ونادراً الهندسة. 
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- يشير مصطلح المصور (6نا68) بشكلٍ عامء وفي الصورة 
بشكل خاصء مُستوى معنوي ثانوي» يقوم في أغلب الأحيان على 
الاستعارة (المجاز أو الكناية). وفي فنّ الرّسم» وفي الصورة بشكل 
أوسعء يتقاطع هذا الأمر مع مسألة العلاقة البصري بنصٌ خارجي», 
وغالبا ما يسيق الصورة. 


- وفي النهاية» يُغطي مُصطلح (2516:ناج8) (ما يُمكن تصويره). 
والكلمة المُشْتقّة عنه (6)ذائ36؟ناع8) (قابلية التصوير) مسألة التصوير 
بالقوة. وقد تم التطرّق إلى مسألة ما يُمكن تصويره» في الواقع. 
وخصوصا في مجالين كبيرّين يتعلق الواحد والآخر منهما بالصورة. 
إلا أنهما لا يقتصران عليها: 1 اللاهوت المسيحي» حيث من 
المُهم أن نتساءل ما يُمكننا من الناحية الشرعية» ومن حيث علم 
الكائنات» تصوير الألوهة (راجع النقاشات التي تحمل مغزىٌ كبيراً 
حول الأيقونة [ص 155)؛ 2 علم النفس التحليلى بحسب فرويدء 
الذي ومنذ ال (08دااناء1210206) (1899),. سعى لفهم عمليّة تكوين 
الأحلام التي تطرحها في إطار "عمل الحُلم"» فالبريء يأخذ دوماً 
فى الاعتبار قابلية التصوير. وهذه الخطابات الكبيرة مؤرخة اليوم ‏ 
وهي لا تتوافق بعد الآن مع مفهوم إمكانية التصوير. وقد عاد هذا 
الأخير ليهتمٌ بدراسات الصورةء وذلك بعدما تم توسيعها وإعادة 
تحيينهاء منذ ليوتارد (1971) الذي سَلط الضوء على المظهر 
الديناميكي بشكل أساسي. 

- وتبرز هذه المُصطلحات الثلاثئة بشكل واضح» وخصوصاً آخر 
مُصطلحء الاهتمام الذي يُبديه أحد التيّارات التي تدرُس الصورة في 
نهاية المرن العشرين؛ وهو تيار تهمه الصورة تموضا من غعيك 
قدرتها على عدم الاكتفاء بتصوير أغراض أو مشاهد معيّنة مرّة واحدة 
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كلمة "تصوير " (20108ئناع8) بمعناها الفاعل الذي تنقله لاحقتها. كي 
ترق الصورة وكأنها الموقع لنشاط توامل؟ حيث لم يعد على نظر 
لاسر ار سر جلا بدا يُطلقه. وعلى هذه النقطة 
بالذات يرد افتراح , بعض المخرجين السينمائيين» بطريقة إيحائية 
بشكل خاصء وذلك عبر قيامهم بدرس أفلام أخرى عبر صورها 
بالذات» متممين بذلك "دراسات بصرية ' » (1996 ,2عمع:8). 


الصوري 


ولكن تركّز التفكير الذي يتناول القوى الخاصّة بالصورة 
(1999 ,ناه866ط0 أت أوعطتت4)ء حول مفهوم الصوري. وهذه اللفظة 
المستحدثة هي من اقتراح ليوتارد (1:10]850) (1971) كي يُشير إلى ما 
هو في الصورة لا تصويرياً ولا مُصوّراء إلا أنه يبقى على مُستوى ما 
يُمكن تصويره. ولا يُفاضل الصوري بالتالي , ين تمان ' في الصورة. 
ومعانيها الثانوية. أو المجازية أو غيرها. فهو يُشكل '"حدث صورة" 
حقيقي» ولا يهدف إلى تمثيل شيء ماء ولا إلى أن يعني شيئاً ماء 
ولكن قيمته تكمن في نفسه. وتُقابل دراسة لليوتارد والتي تحمل 
العنوان المعبّر: عناع21 5:نامء115. الخطابء. الذي يحول المرئي 
إلى مقروءء مع مُقاربة حَسّاسة عن الصورة: فالصورة (اللوحة». 
بالنسبة إلى ليوتارد الذي لا يتناول أمثلة إل عن السك لا تعني 
شيئاًء بل تُعبّر عن شيءٍ ماء من خلال الحدث الذي تُشكله: ذلك 
أن الصوري» وهو تلك القُدرة على التعبير المُباشر» يضعنا بالتالي 
على اتّصال. لا مع معنئ مبنيٌ» بل مع حقيقة العالم. إضافةً إلى 
ذلك» لا وجود لهذا الحدث إل في مجال الرّغبة» فهو ينمَ عن 
اضطراب عن الشخص؛ وفى هذا السياق» يستئد ليوتارد إلى 
الطوبولوجيا الفرويدية المُتّصلة بالحياة النفسانية» فيربط ذلك بمفهوم 


" العمليّة الأوّلية". 
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وهذا التحديد مُثير للاهتمام من حيث دقته» ولكن للسّبب 
نفسهء هو خاصٌ جداً. ولم تنكف الأعمال اللاحقة - المُستوحاة كُلَها 
من حَدْس ليوتارد سواء أقالت ذلك أم لا - عن ترداد هذا المفهوم. 
ولكن بفصله عن مفهومه الفرويدي الذي يُعتبر مُزعجاً. وتحت اسم 
'"'الصورة' (بمفهومها العام). يرى ديلوز (1981) في لوحات 
فرانسيس بيكون تجسّداً لقوّة تجعلنا تُدركها من خلال التشؤّهات 
العنيفة المفروضة على النموذج» غير أنّه لا ينسبها إلى عمليّات» وإن 
كانت أُوَلِيةَ وسط الحياة النفسانية عند الفئان. وفي سياق عمله على 
نتاج فرا أنجيليكو (0٠زاهع488‏ 58): يُسْدد ديدي هوبرمان (19906) 
على قوّة التبايّن المُرتبطة بالصوري: فلا شك في أنْ الصورة تُمثل 
شيئاً ماء إلا أنها تبعد عنه بشكل قاطع. من خلال استعمال صفاتها 
الخاصة.ء من مدى.» ولونء» وماذة. 


ولا يزال الضَوري حتّى اليوم فكرةٌ ةٌ مطاطة - أو ديناميكية» لنقل 
ذلك بطريقة إيجابية. وثمة العديت مين الوق لإدراكه. لا تشترك في ما 
بينها إلآ من خلال المُقدّمات المنطقية التى طرحها ليوتارد: ذلك أنْ 
الصوري لايُصوّر شياً» ولا يعني شيفاً» إنه كيان الصورة في خَدٌ 
ذاته : وهو عقهوة اقل مك عيدا .هيدا تكنيكت»: لمكن أن ندرة يشكل 
اختياري» أو حسب الحالة» أحداثاء أو تفاصيل» أو قُدرات (,15ه6ه12 
20(1» أو نماذج أندريه (2007 ,820:6)). ولا يخلو هذا الأمر من 
بعض التشابه مع ما كان يُشير إليه بارت (1980) على أنّه ال 
(«تناؤعصام) (النّقطة) فى صورة فوتوغرافية ماء ' نُقطة" التكثيف تلك» 
التي كانت في الحقيقة» تُفلت من قوانين التشابّه كي تأتي للبحث عنا 
من خلال وجودها البصري البحت (ص 223): وبإقرار بارت بميزة ال 
نااء نام الخاصة بشكلٍ بارز (والتي هي ملك كُلْ مشاهد)ء فهو يضع 
إصبعه على مسألة مَهمَّة : : ليس الصوري تتعدود : نوعاً من المعطيات 
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في الصورة» فهو مُلك المُفِسّر بشكل كبير. وهذا سببٌ من الأسباب 
التي تحول دون أقلمة هذا المفهوم مع الصورة المُتحرّكة. 


الصوري هو ما يقود الصورة إلى حدود التصوير 


(1927 رععة*0 عتسموعل ع0 ومأكوهم هآ ,رع نوء:12) . 


3 وجود الصورة والوجود في داخل الصورة 

إن الصورة» وفي المعنى المقصود في هذا الكتاب» تُمثل الواقع. 
ولكئ: واقما سبق أن مترعحد ذلك ذكرة الضوري» لا تقتصر على هذه 
المدرة الوظيفية نوعا ما. فهيى موجودة أيضا بشكل مادي. وفي جهاز 
مُعيّن (الفصل الثالث)» يفرضان وجودها الخاص. علاوةً على ذلك» 
وكما نتبيّن الأمر من خلال دورها الهام الذي لطالما أدّته في المجتمعات 
الإنسانية» أُقِرّ» في أغلب الأحيانء أنها تملك قوَة شبه سحرية من 
إحضار (6702082) و حنّى استحضارء المجرّد. والخفي. 

الصورة تنستحضر 


كما سبق أن ذكرت بالأمر (ص 260)» يعني مفهوم التمثيل» 
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إنتاج بدلٍ لأحد مظاهر الحقيقة. والصورة التمثيلية تُتيح بالتالي الولوج 
إلى واقع غائب تقوم بإحضاره. إلا أنه وكما سبق أن رأينا ذلك» 
يلعَبُ هذا الإحضار على قوّة الإقناع في الصورة» وهذه الأخيرة 
قادرةٌ على أن تُشعرناء وبطريقة قويّة جداً فى بعض الأحيانء أن هذه 
اللحتيقة لنست غافة كلثاء ولكتها موود *: في الروج' أمامنا. ل 
شَكَ في أن ظهور الرّسم وفن التصوير بشكلٍ مُبكرٍ في لمجتمعات 
الإنسانية (ص 195)» ارتبط ومن بين أمور أخرى» بقوّة الإحضار 
والإقناع هذه؛ فأيآً يكن التفسير الذي تعطيه للصور في فترة ما قبل 
التاريخ » لم تكن قصديّتها تقوم حصراً على تقل المظاهر كما هي 
تحديداًء ولكن بالأحرى» على تجربةٍ فكرية وروحية من الاتصال 
بالحقيقي. 

إن القيمة السحرية أو المُقدّسة فى الصورة» والتى يُشْهّد لها فى 
مُجتمعات فجر التاريخ كافة» وحتّى» في العديد من المعياذقانقه في 
المُجتمعات التاريخية» وُجدت بأشكال مُختلفة» بالتزامن مع قيمتها 
التوئيقية وقيمتها الخرافية (بالمعنى التعاقدي لكلمة 'الخيال' 
9 ,:5036/76). ونتبيّن ذلك من خلال تاريخ فن الرّسم في 
المجتمعات المنصّرة (0115013221565)» حيث تؤدي الصور أو لا دورا 
رمزياء وحتّى لاهوتياًء قوياً (ص 154)»: ولكن شيئاً فشيئاً» أصبح 
الجزء المخصص للسردية» والدراماء وحتّى المسرح». مهما فيهاء 
لدرجة أنه غَرّقَ وهدّدء في بعض الأحيان» الشعور بوجود الأشياء 
الإلهية» وهذا ما كان الهدف الأوّل الذي تصبو إليه الصور المسيحية. 
وتشكل الأنقونة المصررة حير تصوير» واللسعيياة حير اسستعمال» 
وسيلة تأمّل حول حقائق خفيّة ومجهولة حتّى؛ ولكن. في المُقابل» 
أمام لوحة باروكية عن البشارة» ليس من السهل ا أن تتسى 
الصورة وإخراجها المعبّرء والوصول إلى الرّسالة المقدسة. وعلاقة 
السينما بالسّحر مُعقّدة أكثر (2008 ,اءعزة)صتعط5). 
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الا ا دا و وا 
الخلاف بين التمثيل والمُسرحة (58108)ةجهءل), من جهة (اللذين لا 
يُمكن تجتّبهما في الفن المسيحي. ٠‏ بما أن البرنامج الديني قائمٌ م على 
قصص سردية» غالبا ما تكون محسوفة جداً)ء ومن جهة أخرى» 
تجريد ما لا يُمكن التعبير عنه وتجسيده (وهما عُنصران مُهِمَان أيضاً 
بالنسبة إلى المسيحية كديانة). وحاول رسامون مثل فيليب دو شامبانيه 
(عهع نت مسقط© عل عممتائطم) أو زورباران (2هعةط نمم و م 
مختلفة جداء أن يعيدوا إلى فنْ الرّسم الديني» بعضاً من الحضور 
المباشر للكيانات السماوية» أو ببساطة أكفر» من النعمة الالهنة 
(المُفترض أن تكون موجودةً على الأرض يا ولكن. خارج 
إطار الوحي الديني» الغائب بشكل كبير عن فن الرّسم الغربي منذ 
القرن الثامن عشرء كان هذا النزاع مثلآء وراء تحفيز إحدى الحلقات 
الأكثر تشدّداً في الإظهار والتجردء في مطلع القرن العشرين (ص 
19)؛ وبشكل أوسع. فقد عَبَّرت ايها الرغبة في وضع ا لمفهوم 
معيّن عن اللو حات الصغيرة ()ع21لاغعط0 عل ع1نأماعم) ع عنص ط 222 1) 
(1923» عن التوق إلى العثون على إمكاده وضع الشخص في حضرة 
لغ مُعيّنَء من خلال فنْ الرّسمء أَيَاْ تكن طبيعته أو محتواه تحديداً. 


وتنقّلٌ الصورة الفوتوغرافية المظاهر المرئية من خلال تسجيل 
أثر عن انطباع ضوئي. ولكن سُرعان ما لوحظ أنَ هذا التسجيل الذي 
يقرب الصورة الفوتوغرافية» بالمعنى البصري» من الصورة التي 
تتكوّن فى العين» يميّزها عنهاء كونه يُثْبّت حالة هاربة من هذه 
رك هي حالة تفلت ص الرؤية | الطبيعية عم 37)) 0 
امور م عن 'التجلي " 0 فالصورة 0 
تجعلنا نرى العالم بطريقة خفيّة بالنسبة إلى العين المجرّدة» وهي 
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تجعلنا نرى 'أشياءَ لا نراها فى الحالة الطبيعية " (1960 ,273681061]) . 
وفد كتب هنري بيتش رو د ن (ممكستطم1 طعوءط بإرمع11) عام 
6+ في إطار الدفاع عن التصوير الفوتوغرافي كفن: "'يدّعي من 
لا يملك سوى معرفة سطحية عن إمكانيّات فئنا أن المصوّر 
الفوتوغرافي هو شخصٌ واقعي آلي» لا قدرة له على إضافة شيءٍ منه 
إلى اتاج إلا أن بعضما من لقادناء ومن دون أن نزعم أن أقوالهم لا 
تخلو من المنطق» يذهبون إلى حَدَ القول إِنْ بعضا من صورنا لا 
يُشبه الطبيعة بأيّ شيء. وهذا الأمر يفضحهم., ذلك أنه إن استطعنا 
أن نُضيف عناصر غير حقيقية [طانائاهنا] إلى العمل» يُمكننا تجميله. 
إلآ أننا نذهب أبعد من ذلك» وندّعى أنّنا قادرون على إضافة الحقيقة 
[طندئ] إلى الو قائع المُجِدّدة' (1980 ,عأ طمعاوءة1). وهذه 
الإضافة. هي ما 99 القَوّة التصوارية (عناونمغ50408م): فنحن لا 
نكف عن أن نجد ذكراً عنها من خلال كُلّ فترة تشكيل صورة 
فوتوغرافية فنية» أي حتّى نهاية العشرينيات» عند كُلَ المُصوّرين 
الفوتوغرافيّين أو التُقاد. الذين كانوا يُريدون أن يُبنى فنّ التصوير 
الفوتوغرافي على ما يُشكل أساس التصوير الفوتوغرافي وهو التسجيل 
من عدون تنقيح الواقع. ويقول إدوارد ويستون (مم)وع١‏ 5020) 
(1965): 'إِنْ الناس الذين لا يُفكرون ولو للحظة أن يأخذوا مصفاةً 
لسحب المياه من البئرء لن يتوضّلوا إلى معرفة أي نوع من الجنون 
يقودنا إلى تناول جهاز تصوير فوتوغرافي لإتمام لوحةٍ ما.' (المرجع 


نفسه). 


إلا أن الصورة الفوتوغرافية (كفنٌ) عرفت الكثير من التحديدات 
من خلال معالجات المدرسة التصويرية (في فرنساء والولايات 
التفحدة الأسيركية) وضصولا إلى :رواد فثرة ها سن التعريين: وكذلك 
في العشر بكية الأخيرتين (2010 ,عع اعط0). ولكن اليوم أيضاء 
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تفترض فكرة التصوارية وجود قُدرةٍ لا يُمكن تفسيرها إلى حدٌ ماء 
عن البصمة الفوتوغرافية» على الكشف عن شيءٍ غير ملحوظ. وتُفكر 
في هذا التحديد بالذات» عندما نقول عن أحد بأنّه 'تصواري' - 
وهذا يعنى أنه (ها) سيكون/ ستكون "أجمل" فى الصورة 
الفوتوغراقية متها في الطبيعة» ".أن الصورة تبون تاعية سباحرة عن 
الشخص الحقيقي» قد تكون غائبة في الحقيقة؛ فالتصوارية هي في 
الصورة الفوتوغرافية» ما يؤثّر فينا على أنه نوع من التجلي لأمر ما 
ولا شَكَ في أن هذه الخاصة شبه السّحرية 25011101 
الاستقبال من جهة المشاهد؛ ومع مفهوم بارت عن ال 012اأ82نام 
(النّقطة)» لم يقّم (1980) سوى بترجمته بطريقة ذاتية. 


ويجب بالتالي التشديد أنّهء وخلافاً لتميّزات الضورة 
الفوتوغرافية من خلال الشكل (المتعمّد» أو الذي نَم م العمل عليه). 
باللضوارات لا تُحدّدها بالضرورة كفن. ففي كل صورة فوتوغرافية. 
ثمَة نوع من التصوارية بشكل افتراضي» وذلك إن طالبت الصورة 
لنفسها بصفه فنية أم لاء وذلك حتى في الصور الفاشلة ,دام معط0) 
(2003» وفي صور الهواة (2006 ,لااقك/" يه 11206). وفي العُْمقَء 
ئمة نوغ من تصوارية الأمور الحادثةء أو بشكل أساسئ أكثر» يُشكل 
الحادث جزءاً من تحديد التصوارية فى حد ذاته: فالتصوارية قوّة لا 
يُمكن احتسابها ولا يُمكن السيطرة عليها أبدء بشكل كامل. 

وإن كان من الصّعبٍ تحديد التصوارية في إطار الصورة 
الفوتوغرافية» فتحديدها السينماتوغرافي هو أكثر إبهاماً. وقبل كُلُ 
شنيءء كانت المحقبة الصامتة هي الخقبة الحشاسة إزاء الاحتمالات 
التصوارية في صورة الفيلم» ونجد هذا المصطلح بشكل أساسي في 
كتابات مُخْرجَين سينماتوغرافيّين ونُقَادٍ فرنسيّين في عشرينيّات القرن 
العشرين» لويس دولوكء, وجان إبشتاين. فكان الأوّل يرى فيه سِرٌ فنَ 
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السينما بذاته» لدرجة أنه منح هذا اللقب إلى إحدى أولى دراسانه 
حول السينما (1920)؛ فقد وجد فيه قوّة الصورة غير المُتوقعة. 
والبصمة التي تكشف الواقع: "فأجمل السّهرات التي نقضيها أمام 
الشاشة هي أثناء مُشاهدتنا 50 حيث تُعطينا بضع لحظات 
فقط تأثير أ قويّاً يجعلنا نعتبرها فنّدَ ' . إلا أنه لم يكن يؤمن بال 'تناغم 
السّري بين الصورة والتُبوغ"» وبمُعجزة الصورة الفوتوغرافية» ولم 
تكن التصوارية بالنسبة إليه إلا اسماً آخر لفن المُخْرجَ 
السينمائي (©])35ممك) (وهو اسم من اختراعه الخاص). وقد طور 
إبشتاين هذه الفكرة بطريقةٍ نظامية أكثرء فجعلها تؤدّي دور "العُنصر 
الخاص من فن السينما' (1926)» وبعد عشر سنوات (1935) تحدّث 
عن تصوارية الأمور الدقيقة ' ؛ وفى الحالة الواحدة كما فى الأخرى. 
ترتبط التصوارية» بالنسبة إليه»ء وبشكل دائمء بالحركيّة» والتبدّلية كما 
يمكن أن تينهما السيئما (والسيتما وحدها). 

قد تم الاعتراف بالقوّة التصوارية في السينما من جهة العديد 
م الحقبة الصامتة» وحتّى» من دون أن يتم لفظ المصطلح في 

بعض الأحيان؛ وقد شكلت التصوارية بالنسبة إلى جيل كاملٍ من 
م والمخرجين السينمائيّين» ما يعادل "المجهول " الذي 555 
عنه ديدرو في فن الرّسم. ومؤخراء أعيد التداول به خلسةً نوعاً ماء 
فى خطاب التُقاد الذين أعادوا اكتشاف الفن الصامت (1965 ,011165). 
وفي إطار إنتاج الأفلام» غالباً ما تمّ تجميد التصوارية من خلال صيغ 
جاهزة؛ تُبرز بشكل خاص المهارة المؤثّرة عند بعض مُديري التصوير 
الفوتوغرافى (05ا622)6م0 - #عطه). وكان ثمّة مخرجون سينمائيون 
الس تحت هذه التسية فى أغلي اللحياق) فى 5[ النقيات»: شرا 
لإبجاد قيمة “التخلى* تنسهاء على شو مو العائر .ولك مين 
روسيليني إلى غاريل؛ ومن روهمير إلى ستروب وصلا إلى بيلا تار 
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الصورة تُقدّم نفسها 

في أغلب المُجتمعات,» تمّ رَبط الصورة بقيم فوق طبيعية 
جعلنها تتواصل بخ المُقدّسات (ص 154). إلآ أَنْ هذه الصلة الحميمة 
تحللت ويه في الوقت الذي كان فيه المجال السياسي ينفصل 
(ليبس في كل مكان) عن المجال الديني» إلا أنْ الصورة حافظت» 
لفترة طويلة» على هيبة الأغراض التي تم ربطها بالسّحر. وفي 
الممجتمعات الغربية» تمّ تحديد هذه القيمة الخاصة التي أعطيت إلى 
خفن الصور». واتطلاقا من القرن الخامس غعشر» كما نشت إدارتها 
وسنظ امنا اسمّوة ال "ف *: الذي أضحى تدريجياء خاتبا مهما من 
النشاط الاجتماعي والبشري. ثمة العديد من الطفق لتحديد الفنّ 
(1998 ,أ#مصسة)ء إلا أن الأمر علق دوما بلعة ة مضبوطة بين 1 - 
مُنتج (الفئان)» الذي يُعتبر "خالقاً" نوعاً ماء 2 مُرسّل إليه 
يُفترّض به أن يشعر لدى تلقيه العمل. بنوع معيّنٍ من الانفعالات و3 
- إطارٍ مؤسّساتي مُعيْنِ يضبط إنتاج الأعمال ونشرها. وياوضاكه إلى 
ذلك» و مُتفاوتة حسب الحقبات - اغتبر الفن 0 مُحدَّد من 
نشاطات الروح؛ يُتيح الوصول إلى حقائق 'مُتفوّقة* من نوع خاص. 


وهذا التحديد الأخير "العلمى' (1992 ,:36878ط50)» هو من 
يُبِرّر سبب منح الصور الفنية» تُدرةً خارجة عن المألوف. ومنذ 
الأفلاطونية الجديدة». في عصر النهضة» وأكثرء منذ الرومانسية 
الألمانية والمُعادلة التي أقامتها ب بين الفن والدين والفلسفة» من الشائع 
أن سنك إلى الفئّان وقصديته. مويه النُشاط الفنى - وأن نعتبر أنه 
يجب أن نكون على علم بهذه القصدية» انطلاقاً من الخطاب المُباشر 
للفنان (1981 ,0]هة1)» وأن تُعيد نقلهاء انطلاقاً من فهم "عميق' 
لعمله بالذات (1987 ,2نزوط[اه/7). لا شك فى أنّه من الْصَعبٍ أن 
نكون متأكدين من إعادة بناء النوايا التي تتصدّر عمليّة لق الصور 
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(ص 611 ©:))» بما أنْ الترائط النفسانى عند الفئانين ليس موجوداً 
أبداً؛ إلآ أن هذه طريقة للقول إِنْ الفنْ يتمتّع بقيمة خاصة» تمنح 
نتاجاته هيبة خاصة» ولهذا السبب» وعلى الرُغم من سيّئات النظرية 
العلمية للفن» تبقى هذه الأخيرة جلاب وعلى الرّغم من أن كقة قبها 
فكرية أكثر (فى مرحلة ما بعد الحداثة (5::0006:26هم) خصوصاً) أو 
تميل إلى هذهب المُتعة (2600515506) أكثرء استعادت قوّتها منل نهاية 
القرن العشرين»؛ فما تُسمّيه حتّى اليوم وأيَاً تكن الأسباب باسم: 
"العمل الفئي"» ما زال يتمتّع بهيبةٍ خاصّة» تقوم على الاقتناع القائل 
بأنها قادرة على إطلاعئا على شيءٍ غريب عن العالم» وذلك من 
خلال عملية شبه سحرية. 


وهذا ما تلخصه فكرة هالة الفن. ويُشير مُصطلح "أورا" (هيبة) 
إلى الهالة الضوئية التي من المُفترض أن تصدٌر عن بعض الأشخاص 
أو الأشياءء وهكذا تنّضح الاستعارة: إن كان للعمل الفئّي هيبة 
مُعيّنة» فهو بالتالي يشِعٌ ويُصدِر الذبذبات الخاصة. ولا تُمكن رؤيته 
كترض غادي: وفي تاريخ الثن الخزبي» لبت من الممترض. أن كود 
الضورة ققط» كنا مييق أن .رايع ذلك: هي من تملك قو ة الكشف 
عن حقيقة مُعيّنة عن العالم» إلا أنها تملك حضوراً مُسْعاًء 'هيبوياً' 
وقد قاومت هذه الفكرة الموروثة فى البدء عن الديانة» كُلْ وجوه 
الدزل القرى» يما'فى .ذلك تعديدع الموتسانن. ل فك فى أن 
ضيه العبررة: دونك والجماً هيبة العمل الفتى» ل بغودا بالعساة 
اليوم على آفاقٍ أبعد. فقد كانت الأيقونة البيزنطيّة تتمتّع بهيبة فوق 
طبيعية» تنجم عن وظيفتها الدينية؛ فقد كان للوحةٍ تُصوّر صوصاً 
هيبةٌ مُرتبطة بالتفوّق المعترف به عند الفئّان بفضل تُبوغه؛ فهيبة قطعة 
معروضة اليوم في إجدى صالات العرض أو المتاحف. يعود إلى 
هذا المعرض بالذات الذي يكرّسها كعمل فنى (بإعطائها في الوقت 
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عينه قيمةً تجارية» غدا الفنَ غير قادر على الانفصال عنها). 


وقد رض استعمال مُصطلح الهيبة للدلالة على هذه الصفة 
الكلاسيكية في العمل الفئي» وذلك من خلال مقالة شهيرة بقلم والتر 
بنيامين (منصةزمء8 872116) (1939-1935). وهو صاحب طرح 
يستحق أن تُذكر به. وصّدم بنيامين» مثل الكثير من مُعاصريهء بتكاثر 
الصورء وخصوصاً الأوتوماتيكية منها التي تم نقلها بطريقة ميكانيكية 
والذي تُشكل صورتها الفوتوغرافية في الصحافة نموذجها الأصلي. 
ولكن» وبعكس ثُقَاد القرن التاسع عغشرء الذين يعتبرون أن إدخال 
التقنية الأوتوماتيكية على أخذ اللقطات. حدثا مُهماً في حدّ ذاته. 
يُشدّد بنيامين بشكل خاص على النّقل بنُسخ كثيرة. وهل يُشكل العمل 
الفنّي المنشور من خلال نُسخ متعدّدة» عملا فنيّا حقيقياً؟ آلذ يترافق 
هذا التكاثّر مع فقدان الهيبة» وبالتالي مع اختفاء كُلَ ما شكل 
الحُلاصة الحقيقية في الفن؟ 


ولكن بنيامين يجيب عن هذا السؤال بطريقة إيجابية: فلا شك 
في أن ثمّة فقداناً للهيبة مُنذ اختراع الصورة الفوتوغرافية» التي لا 
تيح عملية نقل لا مُتناهية وفورية فحسب» بل تُنجز عملية نقل القيمة 
"الثقافية" في الأعمال إلى مرتبة ثانوية» على حساب "قيمة 
العرض". وفي أغلب الأحيان» أعيد التداول بهذا الموضوعء بطق 
قلّما تختلف. كما كان ثمّة شعور بالأسف على التوالي أن يكون 
الكتاب المصوّرء والسينماء والتلفزيون. والإنترنت» ومن خلال 
نقلها يومياً آلاف الصور الفنية» وتعويدنا على رؤية نُسخ أصليّة أقل 
فأقل» له تأثير مؤذ عليناء فيجعلنا غير حسّاسين إزاء هيبة الأعمال 
الفنية» وعاجزين عن رؤيتها بشكل حقيقي. ومن الدقيق أن نعتبر أن 
انتشاو الضوو نبظريقة كنينة وسريفة أكقر فأكثر» يعوّدنا على ألا نرئ 
فيها سوى الصفات البارزة على حساب الميزات الأكثر دقّة» والتي 
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لشكل في بعض الأحيان جوهر العمل الفني : فالحكم على 01نمارء0 
ل دريير بالمقارنة مع 5:عاقناطا106 في عام 22010 ولوحات فيرمير» 
مُقاولة مع استعمالاتها الإعلانية» أو لوحة لكاندينسكي مُقارنة مع ما 
تُتيحه البرمجية الأولى للرسمء تؤدّي لا محالة إلى ألا نفهم شيئاً 
فيهاء وحتّى أل نرى ما هو موجودٌ فيها. 


إل أن هذه القراءات من طروحات بنيامين هي أحادية الطرف 
بشكل مبالغ به. له صبى امن بنهة أن الفنَ الذي يعود إلى حقبة 
النسخ الكثيف وجد قيماً هيبوية أخرى (تسكتنا ذوما الاعتراض 
عليها: فهذه مسألة تقدير)» ومن جهة أخرى». وبشكل أوسعء أنه لا 
يجوز فهم مفهوم الهيبة بطريقة أبدرة جداً. ذلك 9 العناصر التي 
كانت وراء الإعجاب الذي يكنه معاصرو مايكل أنجلو ورامبرانت هي 
ليست بالتأكيد ذاتها التي تؤسّس مجدهم اليوم. كنا أن عقة اعيابا 
نراها اليوم زاخرة بالهيبة» مثل أعمال فيرمير أو دو لا تورء فيما 
كانت تُعتبر قصديّتها في الحقبة التي أنجزت فيهاء قصديّة سائر 
الأعمال الأخرى نفسها. قد لا يكون للفن بشكل عام. معنى محدد 
إل إن كُنَا على استعداد لتقبّل القيمة الهيبوية في الأعمال الفنية - 
ولكن طبيعة هذه الهيبة» والأعمال التي ننسبها إليهاء لم تتوقف عن 
التغيّر منذ وجود الفن. وقد ربطت حقيتنا الهيبة الفنية من جهة 
بالمؤسّسة (إلى التوقيع)» ومن جهة أخرى. بالطابع 'المُهم تاريخياً' 
والخاص بالأعمال الماضية. ولا شك في أنْ هذا التحديد المزدوج 
مدعوٌ بنفسه إلى أن ينتقل إلى مكان آخرء فى المستقبل. كل 
الأحوال» فهو ليس أقل أو أكثر أهمية من ا التي سبقته. 


وأيَا تكن هيبة الصورة» يبقى الواقع أنَ الصورة - كُلَّ صورة» 
حتّى الأكثر تفاهة والأكثر سُرعةً فى الزوال - تظهر لنا كظاهرة 
خاصة. وحتّى في أفضل الأحوال» كظاهرة فريدة. وأن نكون "أمام 
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صورة ' (19908 ,5288ع66ن2101-81)» هى أن نكون فى حالة ذهنية» 
انفعالية» عاطفية» قد تختلف من الناحية الأنطولوجية حتّى عن كُل 
الحالات المُتبقّية» وهذا لا يُفسَّر فقط من خلال قُدرة الصورة على 
نقل معلومات بشأن شيءٍ ما في العالم. وما يبقى أمام أي صورة؛ هو 
الفعل الصافي المرتبط بوجودها الاستثنائي: وهي تجربة عن المرئي 
تختلف عن التجربة العادية. |( ْ 

لن نتوسّع في هذه الملاحظة»ء لأنّه سبق أن أثرنا هذه القدرة 
الخاصة لوجود الصورة فى أكثر من معرض فى هذا الكتاب (مثلا: 
ص 54» ص 97. ص 2 5 8ه والسصفحة اللاجتة ومن 
4).. إضافةً إلى ذلك. لا يعبأ العديد من مستعملى الصورة إلا 
تامراه فى أن يعجبروها لننسهاة ويكقوق يل ضعو باتتعماليا 
كوسائل اتصال أو تعبير: وهذا الأمر واضح في ردّات الفعل 
المُختلفة التي يُثيرها مثلاً الفيلم الطويل : فالبعض لن يرى فيه سوى 
تدر علموس لترومنا (وعلوهى الحالة العامة فى أعليه الأحيان» 
بما في ذلك عند التُّقاد الفستروين ا فيما يكوة احرون متدهية. أكثر 
لهذه الصور وقوّتها البصرية الممُحتملة. وثمّة ثقافة خاصة بالصورة» 
تجعلنا أكثر تقبّلاً أو أقلّ تقبّلاآً لهاء أكثر اهتماماً أو أقلّ اهتماماً بها 
وهذا يكفي لنؤكد. أنه وعلى الرغمّ من غموض هذا المفهوم العام 
تبقى ' الصورة" مجالا منفردا في تجربتنا وفي حياتنا. 
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المراجع البيبليوغرافية 


لا نقد إليكم في ما يلي» قائمة مدروسة بالمراجع البيبليوغرافية 
حول الصورة. والتى قد تحثّل مئات الصفحاتث» بل نكتفى بإعطاء 
قائمة بأسماء كُتَابٍ رُنّبت أسماؤهم ترتيباً أبجدياً. وهم اعد 
الكت التي ذكرناها في سياق النصء بشكل مختصّر. وبالتالي» تضم َم 
القائمة مجموعة من الكُتُبٍ التي انتقيناهاء ا 6 
الكَبُبِ المعروفة و/ أو المُهمَةء » على الرّغم مما بذلناه من جهود في 
فقط بذكر الكتُّب المُفيدة والمُهمّة» كل بحسب قصديّته. 


إن التاريخ غ التعطى الكل تمن هو تاريخ الطبعة الأولى؛ وفي 
خالة الكنب الي ث الشرها يعد افترو طويلة على كتابتهاء.. سرف تنطر 
تاريخ الطبعة إِنْ كانت معروفة؛ ذلك أنْنا نعتبر أنّه من المُهم أن نضع 
كَل نص في إطار ظهوره التاريخي. ولكنء في ما يتعلق بالنشرء 
ذكرنا تلك التي هي أكثر في مُتناول القُرّاء الفرنسيّين ؛ وبالتالى فقد 
أعطينا بشكل منهجي مُعيّنء مرجع الترجمة الفرنسية للكُتُبِ المكتوبة 
في لغات أخرئ: في حال وجودهاء وفي كُلّ الأحوال؛ الطبعة 
المُعاصرة أكثر ؛ كما خمُضناء إلى أدنى حَدَء الاستشهاد د بمراجع في 
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لغات أجنبية. وعندما لا يكون مكان النشر مذكوراًء» عندها تكون 


-2[! 1116 2[ 7لاكى :111111 9127161116 ,15 .1530 :2008 ,(0نع3101)) تاعط تدع م 
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1ط ,ءمتيامم وامزط :2006 ,لزاعاء7٠‏ دآ ع21ل06 عي 


5 | ناه ,عع1714'[] 46 5211011خ111طاء هط :1969 ,(21160ط) 1ممسوتطءلن"آ1 
,3118206266 .60 25 ,أهنقوط ,ء«ملتتوط ع0 801165 


دعط .74616046 1ه 16:16 ,.؟] .830 :1960 ,(ع6018)-11325) 0303222 
نحل .180 ,عنهو 1# صروده] :جم علو1الاء:77716ع] عتنزنة' ل 72©5ع 1[ 071065 ع 
.6 ,11لاء5 


4624721718[ 270 ععتاعه«ظ بعري اين 1ه 00/0 :1993 ر(صطه[) عع02 
١1‏ عل وعصتقط 1" ,«مناعه اطق 16 نر 4111011 :زر0 طر 


-171ط ,«عتطموئعه]0طم 15 أمدكة» ,.) .1:20 :1981 ,(رعاء6) 0913551 


4021 0 
الفكر الجدية 
حسما 


1م ه80 -5عع 1601) عكامعن) ر,ءأأجوعع2010زم | 021١‏ ننه 1تمل بعر 
120 مسحلث /011 

لاك ©0512111[ى :1711101/2آكر 1أكه 11116724176 821 :1988 ,(غ420:6) اابضدء02110 
علء 11121516 -5ط13/1621016 ,ازمة» 
نال ع215]015 ع11ا201197 عن كنح 80‏ .107نعه4112 أء 0116716 :2008 
5 01115 ,عطمهئع20طغمكه 

عأ] اأء عع17:04'] الى 0:16 كلثآأم) ت7نمعع[ اجرخ ”1 :1982 ,(/آ101 0 ) 031012162 
.1989 رع 11نلظ ,ع6 امع موده .60 2 ,كور 

م .3267272 يال :هط :1996 ,له بأء (عص ناه طن ع وعنطلا) 021016 
أثتاء5 نحل .84 ,دعاطهد 5ه دوسقيء 

ر«قتةدة8» .1لهء ,اتنع5 نحل .850 ,111 دومسعوظ :1972 ,(لعوعة0) عأأعمء 0 
.1993 

01 62/110116 0171671121087 6106 ع-0711 2*4 :1995 ,(ع015لع2ناه1ا8!) الهقط© 
18607165 ,2110115ء©071© ر5ءغ4[ .اع 171« د5ء721166ه دهء] 5تنهل 17166 
6123م قوط 

أ 716/1176 4[ 40115 70201110115ج 3ع 6110146 1ك :1927 ,712113 ,روعاوط 
1998 ,معقصه]71 بتعطعه18 تل .80 ركاه ده! ته 


-كنزى أهلاأرء© عم 25 20151067 562565 776 :1966 ,(.[1 5ع22ة[) دهوط01 
,11182 11ل/طا-ممخطعنه1آ ,عنودم 


رءأأعلاكىا١‏ 110جوءع<ءم 4[ 46 ع11و:ع010ع6 6[ع0ممه ".1 ,.؟؟ .220 :1979 
.29 ,6011085 111 


© 5ع0هء 5ع1 أء ع0110 ,11162» ,.12 .220 :1980 ,(03210)) ععناط0122 
- 27116 ,65 انل صا ,«علءةزو “16 211 عاو ع6 وملأقأمعوغرصء1 13 
.1989 ,13102031102 "1 ,16225 ,11165 


للم رعاأعطعة 1 ,م «عهد5 ءا اء معددء[ام:آاآ 6ط :1972 ,(غصعظ) 012:0 
02 ,«أءنتاط» 


-/01© 425 7172116 ,. أ .520 :1810 ,(مم2/ ممدع 7011لا ممقطه[) عطاءه06 
.000 رقع130' .60 ع4 ,وريع/ 


-10ملءتروظ .ماكية][؟'آ اء اه ط ,.؟ا .220 :1959 ,(.8 أممعظ) طعتعطسمه0ن 
,021115030) .كا .1520 ,عله ملتاعام لماه 1ترءدة مه 1 06 وزع 


ب«1'32 ع0 مع:ن2208 ع1 2م أعناكالا لال عأرعء/انامء06 ه[آ» ,.؟! .220 :1965 
,121015231108 آ ,كقعع17712 د5ءك ء[ع ممع '[ 


002 0 
الفكر الجدية 
حسما 


-01) ,221002 ,عبر 1116 2:1 عع1716 77:6 ,«م 7512 لطة 111:01 :1974 
2 ,1010 


-ه 7م126 “زه نزوماماءتروظ 6[ :1 نهنا ى 4 0١47.‏ كه 567156 776 :19793 
.(.لا.]) تعقطا] ,دوعو ازوجع كلملا [أعم1ه0 ,أجل عرق 


-0ا[7/0ة5 اأعوصععط عطا 1ه 015طمالا5 .263502 01 لردععل عط 1» :19796 
[0 1©11071تلاكر أه35001 116 111 415لةالاٌ .دعع1716 كه دودلا 776 ,«نه10) 
.00 ,0:1010) ,سملتقطط ,«دملقمء !7 ة«دمء أهلاكام 710 1ه 

02.1 ,كمع17710 زه د5ه5ل] 776 ,«قاعةز06 /إ1ناءاتا1 25 12022865)» :1989 

-مك ©71غا :274 '] 46 د5عع24ع271ط .11 .1:20 :1976 ,(2ه53اء]1) 060600212 
5 بعاأغطعة1آ] ,دعامط«يرد دعل ءز«هم86] | ع4 06م 


2 ,«ل1012طصطلز5 320 ,[56101 ,لا5101 ,2ه زوع121' 115660 » :1981 
0ع طن 01 2171517 لآ ,معنو موق 0 .لع ,اأعطء 81 .17.1.1 
.2116380-1-5) رووة21 


5760121617 6ط ,كناع21 16101326 12 .عا .1230 :1896 ,(ع 2:0 51) 11:ه 0 
وتعلطهةن) ,ع1ع07:1110/0 ©1011 ,111607010 1ه 61701715 ك5عط .1147116 710 
6ل نال 


11 ,121 نا[ ع 80107115 112 ,««رعع82613)» :1981 ,(201162) 0ع00132 
(511212 .61) 


,1164© 01© 1411 0موالنه*ط :2008 ,(ع843216-1130015) 012286 
.65 ع0 01761251131565لآ وعووهع2 


عع ل10اءأمعل1ء 7لا ,عبرل ادرعع:[آء1«1 756 : 1970 ,(.سآ 0«قطء11) لإرمعء:1 0 
.5 ,ناه1015ط11ل1 


71© 4716© 1611476 111 51011غ4ة][/7 .011 :1973 ,(.8 .8) طء1عطمره0 ع 
011لا ه18 ركده5 5ععطط معد وع1 قط 


50 وعاعظ ,ع1[صره”ع37:671210© يال 20611116 :2009 ,(ع2مغعم نا8) معء1 0 
11م 


8/312 ,ءادبن 1ه ]ك4 ,.؟ا .52م :1961 ,(أمعمطع01)) عععطمعءءرن 
,1998 


لتنء5 دحل .180 ,اعلكام عتتوفى يك 712116 :1992 وير عزتاه © 


,11 .م ,0771ل ©[ 46 عتعمأواعنروط معط :1937 (لننوط) عتصتاح1[اناي 
2 ,«ومصسقطن0» .1آمء 


-/معتروم 7176 :1980 ,(ع11311116) مومعطذتع8 ع2 (.ل1 طم12[1) 2ء126آ1 


403 01 
الفكر الجدية 
حسما 


بتامأقطز]آ 2 أاتقطعصنظ 1101 .له 254 ,ورمنامعء عم أملاكانا زه بروه 
7011 بتعلا[ 


(14335-1740) ءناأاءء مكعم 5101آط 2ط ,.11ل :1995 ,(عمم[اتطط) نامصسة1] 
100 

-ع606: رعء تومه ع1[ 1ه 70773116 هط ,.؟1 .1230 :1976 و(ذأعمةوءط) اإععاو2] 
ععه ”1 دده #«مناعء ]امه 4[ ع4 أء الامع نال كاعءع05 :221 1ه دع ]«عاياه0 
.993 ,231102متلتة1آ ,1789-1914 ,ء«7رمإاء[ع1:ك4ر :زه 61 

امه ,ع215؟22؟1 ع2[1ةغتقع عكنةغ1طانآ ,021 '4 «لاء1 4:71 ,. 15 .1:30 :1997 
.«عطاعمم عل عث11نآ[» 

© ع0 اء :جه '| 06 50/6 ع:101كة 8 ,. !1 .1220 :1938 ,(10م0صعة) زعد5نج1] 
.2004 رععصةءط ع0 5ع151215ء الملا وعووعع8 ,1ه 1117! 

-تل ]1 ,17:2714ء [0 01425110115 ,«511]1116 01)») :1977 ,(معطمع)5) طغوء81آ] 
,810020128101 رووع21 (1511ة لملا 2128 

,211" ع25لاتناع "1 ع0 عتاع 1ه [» :12 .520 :1936 ,(21ة84) ععوعء10ء21 
ر«اع1» .1[[مء ,123150 ل1الهت) ,امم |1 ]7716:1670 216 9101 1715ترره :0/7 
.1992 

عاععزدعاعصتل1 ,مكنس معرظر : 1996 ,(ءذلهط د1) طعنمنع1] 


زه «ع[غهر ع1 .و10 طتريا[ 4 نمءض4ههظ8 :1975 ,(هه0006) دالء أعلمء1] 
.5 ,رع تتتاعة 7لا عكى «ععاعء5 ,ع جلااء1ج2 71011011 


- ها 517 ,ع101 تأ .1|140 0171674 ,.علل :1976 ,(لإناى) ع1اعطعصمع] 
-211 ' 0 011167116 ,51176110116 1© مزع 1046010 ,7160110065 ,65 لاا 
5-6 27 ,1لا ”لامر 

5ل 077116[ 12[ 06 02/6771'اع 16 ,. 15 .2320 :1893 ,406015) لسوئطاءع 1110 
002 ,2313 كه 11[ ,دعلتوأادمام 15١1نت‏ ده 

بلله1[-ععنوءءط ,ممؤزلء 2804 #مناوءءمه26 : 1978 ,(2تنأد1) عععططءو1] 
.(.[.1) 011115 0ممتتع اعمظآ 

-2لآ 311 25 821101 م160 11231م10ء51» :1962 ,(13ضاع:71) 5عامهع8 ع 
26210115121266 1105طن) عده 01 51079 ةذ :119أأطاث لع0طندء1 
لط ,نرعماوطاءدردع زه أهتاتلامز 71هء 4771671 

ادم 1176 ع1 عجامءع15ل186 :عولء 1نامع إعمع56 :2001 ,(1031010) لإعمعاءه80] 
.سآ ,11105012 © 5عمتقط1' ,دع اكه 72 014 1176 0 ك5علةب711[ع16 


,0671-26 4 11ل 41410111716 ' رآ ,.1! .30ع) :1924 ,(صسقطه[) 11121282ل] 
2 ,133:01 


404 1 
الفكر الجدية 
حسما 


]|06 هآ .ء"الته' | 2 عع7716 26هة 1 :1982 ,(1ع55ناه لآ ) 01ا0متاع قط15 
١ 6011015«.‏ .للم ,تعغتطتطه0) /اآ6م0ء0آ ,هتدفتقء يال 77100672116 


-العصمة ع عالءع1/لا م1212 .ع 21 , اتعدرراه :8:12 :1988 ,(5ع72مقطه[) مغ 11 
61 ,842162 010 رمعا[ عوء 


-0[ 12 014 ,205110067711511 6ط ,.15 .1530 :1991 ,زع 1رعلعمط) 3202650121 ل 
رققة2 عل كأقعطش-تسستدع8 ,ل[آ[4 127 71د 7أماآرمء يل عأأء نااك علاواع 
.2007 


كء| :دع« زع 47 )اك 077077115567161 86 :1986 ,(للمتقلة) أعءط ندل 
.5311201 ,ماك '| أنادء آلآ كاهل 41و 

لإأأوقء اننا ,ارمققوءء76آ “زه أ«ر4ر 71/:6 7 مع/هعظ :1990 .60 ,(84211) 5عده0ل 
105[ /م2116ع2 رؤوع:2 0311101013 01 

6 25 ,70121471 21 ا7أذكر ءنانده :عن بجروء-1نط)' .1 :1989 ,(وأمعصهء) أو0ل 
لآ ع0 217615131165لآا وعووعع ,21182262166 

اا ع ءام ١014|‏ 1[ .14176 50715 415165 :1997 ,(وع الا -طدع[) 01121121815 ل 
,2009 ,171211»2165 ,10 7101 

1ط[ ,1111011(ع 00 له ه7161 :2002 ,(اتاء تلهط) ع1116نال 

424 15[ 5انهك وأ« ع0 :تمعء[ هط :2008 ,(ع30-1131ع3) 1687121166 2 
71 ,ترء أل ممسير او[ 


-071كر دع[ «لاى أهوددط .020116 © 7762522767126 :1976 ,(عممتلتطط) 1100ل 
-عء] ءأأع 120117 10116 الامج ٠‏ 772007716 أنه '[] 46 1116010065 115 تترع 4 
5 سآ رعلتتامط ل ععذ نآ ,«عللء:1 اموعدم ع0 علدا 


-502) ,7ه '[ كتنهك أع1أ أ امك لاط ,.؟] .220 :1912 ,(لا[زووهة171) 1051ل مك1 
,6 ,«15460121025)» .1آمك ,تعلطا 


«71601311085)» .1أمء ,تعتطاظه0 ,سواط معط ادام ,. 5 .1220 :1926 
.1272 


-1160163» .1لمء ,كعتطاط0©) ,215 ه89 4ك 5ل01ن) ,. 11 .1530 :1925-28 
5 ,«1025) 


©2107 5071أه ١‏ 4ه[ 46 06و11 07) ,.آ .520 : 1781-87 ,(اعنا مفصصر]ظ) امد[ 
5 أت 11832011611015 5ع 01125 


-601 أء 120101110525 015075565 ,27716121 علاز لاك ©7111911) ,. 15 .730 :1790 
1105 


215971 لا 010104 ,ةط 020 نظ ,. 11ل :2000 ,(سمة .ط) مدمامكا 


405 0 
الفكر الجدية 
مسرا 


ده لا بتاعل8ا ,01010 ,ووعع2 5117 


171اوعء رع عتاقء 81 0 بروم[ه عتروظ 4 :1974 ,(.354 صطه[) والعصدع >1 
.5--8]011-1 ةلا -1123221500 قوذ ,8355 -3ء055 ل 


!51 مه ممه ته ع1 .دعاءه 1 أءأأونوم :1997 ,(عصد بل 1669لا 
(.8].0) لمقطعنائآ رووعءظ لإاأزورعء كتملآ ععلنادنا ,معدن 


© 71760716 ,«الاع1 562 تلك 00ع01)» ,.؟1 .220 :1920 ,(لننوط) ,غ116 
,«17160131025)» .1لمك ,تعتطاخط 00 ,عل مت امه ' ] 


,1810 ,260080810165 565 كالايوكط ,.1] .1220 :1925 


-ع] ,#01 التأوطء" أه«اكلتودآ ١16‏ :7ه ا«4ة :1947 ,(وأعصوعط) نعل معع متك1 
مي172016ع 120 ,102ل13د2 .له لم15 


انآ صمعارع مك بجع[ ,نروم(مطعبرروط إأواده©) :1947 ,(عصدع 01 ؟171) ععلطة»] 
9 بلإقهو7ط 


6 كه 101انتاهمد10 16 *تله :8 تبه موود :1994 ,(معطمعا5) متزاوومك1 
.5 / (715) عع110ط0تهةن) رذوعة]ط 8/111 ,عاوطءعط[ نبرمع ع1110 


-م77ء00" هط :1177 4ك 11607136 ,. 15 .1220 :1960 ,(لع21أمع51ذ) تعنلوع 13[ 
.0 ,21510112 تمتها ط .عء[اء 1« نموبمد 6 أ1ثأوة" ها 46 :2ر10 


46 20111 .110112/ 21010272 عط ,. 5 .530 :1990 ,(لمالهوه1) ذكنرة كز 
١‏ ,داجوءة دعل ء1ن60 1/1 


5 .1217125 4ك 1077165 ,. 15 .1220 :1962 ر(ععنمةء)) 11نس[ 
م,ع«طاط متعطن ,كعدمل دعل ع«أماكةر'[ «لاى 


-0 20171711117116 ,2 ,11531 تدك 22011 عل[» :19753 ,21611137 1) 101261 
3 "1 ,110115 


1 7111 0285 ,«عنان1ططل؟ لاع جومم 3'! ناو غ1أه110» :19756 


5 ©1566/ا أء عتأ[طء ممم 7974-1992 دعن ن 77 .71 771:1 :2006 
.5ط ,5) 1862107-32 


204 1© ©510/1111511 ك0 وءاط ,.11 .220 :1926 ,(006011خ1) 12 ناح[ 
7 ,بع[طمرعع©) ع0 217615113165[] وعووععظ 


-07:00/ داوءء:00) 217لا دع[ .[][ ءرتودتبوؤى :1964 ,(دعتتوع13) موعةآ 
.73 ,اتتناع5 بحل .180 ,عكنرله:تمطاعتردح هع[ 46 ه١16‏ 


أ© 0766211011 :6611011"© 01116711420 لك عننواع 0ش :1964 ,(1هعط1[اخ) (3112.آ 
,50610212 


قطمتاتل8 ,ءنعمام06: أه مرف :1970 ,اع هط -مدء1) اأوطع] 


0406 1 
الفكر الجدية 
حسما 


.177102171116 7111566 لتك 2/1176[ 06[ :وبأعنروظ :1997 ,لطتاعة ]/ا) ععنتطعاع.] 
1 نآ .ء تلاأماععجد ع4 عاعه '] 06 19116 م أء 1/6071 


نال 116ن25)1أم كناع21؟ 12 5111 25110116 185521» :1922 ,(لمممعءط) عععغ16 
© 4ا]7أاعع 4] 46 1071110:15 ,«150116 3[ م222 [عطذ :ل 11111 
ب ,«15460131025)» .[أه0ك ,نع تطاده© 


الاي [هككء «ء1([جرهع010تاع أء تاق عبط :2004 ,(دعدطعدظ) ع8421 عآ 
5 ه16 751131565ء كلدطلا وعووعع8 ,ع ااراع:وراوره' | 


1161 ,00(1ع20آ .18 .1220 : 1765 ,لنت غطمظ -7011010)) وماووع.آ 
1800 


م0 ,رساءءدغ4 يال 115071711676م 6ط1» :1990 ,(15ناما-طوع[) 1216 أناعبآ 
8150 متحلط ,804 


حك تتل 5كعتطةن) ,17167716 211 ©27:145110116لز © .677107165 065 7716 :1995 
116 


.06 ع طة'[1 دآ ,مانفاتء ناك 16و 1اكه 1 تلز عل .عأطةآكىاه عء«إيته 77 :2009 


265 :1990 ,(511232126) 1320131-0311181165آ أء (15لامآ-صدء[) أتنأناع.ا 
©] , ©2/111011 17101121027 ©17قمع 471 81510176 .أدعلاه'!] 46 027165 
111 220 لمث ,رم 1دىعنار 


كاعة اداع صتلكا1 ,(لى) معاده11 :20072 
,0100م ع0118ط1 ,1ااءادء نا لال لاع :3/67 :20076 
نازو اتة 1 ,211/1 (عءعهمد) 07111 :2002 ,(كقطمط1) ماناعطا 


-211812611 .60 ,71250165 065 016"[ هل :1979 ,(0121106)) 16101-51531155 
1 باععاع20 وعمووعءع2 ,66] 

1311011 ,2171111 2[116 71:61 هط : 1922 ,لسعاعبط) اطنامظ - و16 
,2010 

أ ©ع050ز(24 نأك 1721165 طذ ,ءملاعالر ه! ع4 772116 :1950 ,(غنلصذ) عأامط.آ 
6 ,رأع031255) ,1911ل ©] 06 

-007/6) .015 :2006 ,صق لأمتمط0) أعطءع ةلط ع (ع 1‏ أعندوء12) متعاممعاطء1آ 
-1648 ,ءالا اأولاءدى 06 61 ء«التأتجاعم ع0 ءأمنزمم :هلي 4 '| 06 دععتره 
415 انادء8 065 عتتاعترمنا5 2[16مه712 عأمء8 ,1681 

06 2 2 0067716 6[ 126 ,.1! .1220 :1915 ,(لعطعجلا) :1505239آ 


رعاءةذزدكلءصتاع1 عمعتللءة11 ,5 914-192[ ,مسغد 6[ «لاى كانم ير 
.2000 


0/7 0 
الفكر الجدية 
مسرا 


اعوطء ةلز ع0 دعام جاناعءء ماع18 هط» :2010 ,(ع0 اداع 51) 1م نناممه.ا 
014 أ[ /110779ء لا , 4177267151072 :0112171271 2[ 42725 عع0نزه”1 .357011 


20156 

الا 11 وطااتمدد .8 ,قاع زه أكره0) 76 :1921 ,(بنزععءط) علءع0ططنايآ 
7 01 

رعآعة51ك1[ع12لكآ ,ع لاع 11 دالامع1275 :1971 ,(015ج22-1222ع3) 901210آ 
.185 


.2-4 كص !16 (اكء* 4 ©1221 ,««مقتطغطاءة:1» :1973 


,01161 2ك0776ن) .717027115 عاك 19116 [رزءاء 051771067716جم 6ط :1986 
ب«عطعهم ع0 ع /17رآ[» ,ع215؟ج2ةغ] 1216غتنع 16121116[ ,1982-85 
1903 


[. [ ,771255086 21 74655086 ,. !1 .1220 :1967 ,(القطوعة84) ممطساءك384 
00 291 


أء 74015 دعا 11 ,«وءع238ا 5ع1 أء ع256عم 2[» :1954 ,(غمع1) عا للع 3/1 
994 روع1اع:820 ,تمطهآ ,كمع0 :١ر1‏ دء/ 


-26 :1201م 12 ع0 عننمناءة ]11ل 11 ع[» :1953 ,(اعغتمع ط) 'وع10ل31210 
ععط .[ ,عععومدط عاأوموط 0 «نمع16 12 ,«6 211+ 011 102اء5122 
,2115911116 سآ ,6 تطتمط ”0 


-قطم 12 35ل 611016طأ5ع مه 1كمعطتلل 12 ع0 امعصع 0697011 ع.[آ» :1966 
,214 ,«51131155 التو ”0 1101160010816 


514 ,كع تتبطاير؟ د05 51116110116 '.1» :1967 


-065 34 ,511216112115116 عآ» ,.11 .520 :1920 ,(تمسامهت) طعذابدة83121 
1ط "0 عقط .[آ , :6771211571 97لاكى 14© 62071116 106 111 ,5125 
3 ,12115211116 


-1اط13 هآ .عوتاعة آ .غ5ةآ .غ2طةغا06 كهم أوعء'0 داع1لطل[» .1 .720 :1922 
.150 ,«عنان0 


© كاك وعط 112 ,«11311ا18؟ غ31[ أء أقة أء/7نا0م ع[» .2 .530 :1928 
.1994 ,ع21153012آ ,عتتسطعط 0 ععذاناآ ,مناه عدن ١مء:‏ و[ 


7 ,02810تخالةت) ,17712481121 داكأ 6[ :19513 ,(غ1لصم) ,1512113107 
,0211112310) ,ع6 1نء ]ث5 يك عرزم!ا[ دع8 :6 1951 


-0(70'[] ع4 اه 111111166 2[ 06 001 0تتوعع عط :1994 ,(اتع 5 ناهط) ادام مم81 
تقطنة لآ ,رممسعسق يل عنعمامؤط 0 :ع6 


008 0 
الفكر الجدية 
حسما 


لع 20 ,1716110 لاك 210111117 ,تإوزء 211[ دومع رمء2) :1997 


إسهلتاا بهتامجعدل! ,انع '! عل عمامرهمم ه| «مرء علا ععايل-عسوروزرير :1999 
12225 عالط أ 01062 


ركوء21 1/111 ,وألء4! سءل! [0 ععم2لاع::2ط 7 :2001 ,زع آ) طع1 01م 1/13 
(.14255) عع لعطاسهة) 


© 261711141 ,16لا 1ع .65لا 9أع 5671010 1114065 :1971 ,(5أنامآ) منمة38/1 
1-02 


.05615 رع «ااتاعم و[ ع4 16أعهم0 :1989 
.001082 ,رتاغطعقه 1' ,11420 4:1 ,.؟] .820 :2006 ,(12كالا5) ارد 31 


113113156 101216[ هآ ,ء اناعم عل «أدنواط ع8 :1950 ,(6تلصذ) 2ه55ة83/1 
-6 لاي لاك 1656][6 6ط ,35255012 02115 53115لء<ه 5عء318آ .ع16لك 
4 ,تلتق مططء 11 ,©716رىة] 


171 776 :1995 ,(1221:1161تتدط) 72نا0م01آ عل ,(دعناوء13) «عاطع ك3 
.مع 116ل0 


60ص .180 ,امم يك ع«تم عضي :1994 ,(عصتطو5) أعصصم8- رم تطعاء كا 


«طأوامعءة :د الاعاوةن أقأوده 7 ع1 :2009 ,(اعطء1لطا-ععرعاط) ورععمء11 
© ,ننه «ءءسأ "| ددمل 


ءإاءة«ة امسن نه عاأءاءةاهجم عءعتمائة8 :2004 ,(عل ععمععه1ط) بعتلع3/16 
.210155 آ ,1 10ألل6 25 ,ارت 0متجرء1تجمء آء ع71عل 20 اه '[] 016 


-مءء«عج 4[ 46 16ع 2020716010 :19453 ,(ع8120116) نزأمهظ -تروع1121 
.6 ,«اع1» .11هكء ,لملا ادن ,نرم 


.2009 ,112310لة0) ,عاع0[وطاعتردعم ء[أء 0 ع[ أء © تترؤجراء ع2 :1945 
6 ,0211112210 ,اأ«ودوط'| اء أأكلا' شط :1964 


كأكككط ,«122892867 011 1328116 ,3تتاغ تك ع[آ» :1964 ,(22أقاغط)) 2اع31 
68 رعاعة1قعاء 2 11كاآ ,171671 1ه 711[/16211011ع51ى 2[ الاى 


1514 «فصفمك به غأتلو6ء عل وقتووءءمصة"! عل ومممرم ق» :1065 
.50 ,«صماعة؟ عل صلق ع1 قممل ممتاداممغل ع0 وعمةغ[اطمءط» :1968 


71 2422 "لاى 015دكط ,«1'1151286 ,ع1ع1"552310 ع0 13عل-نحث» :1970 
2 بكاعع1ذعاءطتلكا ,2 ,مسفداء ياه 


بكأعة 1111151 ,567110110115 5[هكدط ,«2051316 16 أع لومعم ع[ :1975 
1977 


409 0 
الفكر الجدية 
حسما 


.«10/18» .للمء ,.ظا. 0). لا ,17048714177 011ه واد 6ط :1977 

404 41 أ طلتاعام وتتنهمنرهم بررر :1999 ,(ع1[عيامفسصسظ) تبط 1ك8 
1785-1998 ,7767ل عالالته 7 د5ع«101كقط 1ه دعتراع 01 نع مايه 
11-111٠‏ 

-عءز20م دعل "تلدع" عل ع«غأعوهقء ع[ل» :1948 ,ل(أتعطلة) عأمطء311 
-0/م تاق ع0 17116711211026/16 26116 ,«5 62221082310116 رك 1025 
.3-4 187 روأع 

© 111197615121565 210185ع1ا[طناظ ,1 لمعيه هآ عل «رمتتوءء«ء8 هط :1954 
.01197/32111-2115آ ,11351116 -011173111 1 

رزع10مء14 ,اعاء 13 ,1771086 .نزع07:010ع1 :1986 ,(2235هط1' .[ .137ا) اأعطء 11 
وو ممنعتطن) 01 إ1أومء لملا 

111011 رء" أهلاكةط 224 [2ط2©< 01 كنزودده ,نزرمع/7 ع«ريوزعزس :1994 
ورؤوة21 1160280) 01 1021761511 

[ 101116 ,17167714 ياك عقع0ل0عتزوظ اه عناو1اغرزاكوظ :1963 ,(صدع[1) 8/1119 
15 280161015 

حتطنا كصوناتل8 ,2 ©«جرما ,عاسفاجت يك عأعم1ه تاعتروط أه 06و 611 1ك :1965 
17/601016 

-831012115 ,نراقط ترك جع010ط أءعرء[ه 84 :1925 ,(25210[) لزاع 1[2-لإأمطهك/8 
2611146 .11 .1530] .1986 ,12-5110116 2ع أماتامع؟ ,وتعطعنا8 
-ع2 [ ,12/م72ع7010ط 2[ 'لاك كلهكددء داك أ 772أذكر ,02/212 :7010م 
-5© 2005م 145 53125 22215 - 2007 ,1/1125 رصوط تشتقطن) عستاعن 
.01117138 غأعه 1لامم 1165أ211ع56 

لوم .لمع 254 ر5ى© الاكهءام 01:67 21:0 أمىة !1 :1989 ,(222آ) تزع [ نلق 
.2009 راعملا بنء لا-عع8351285]0[1 ,رصدطا11ااء35/12 عجموزع 


1989 ,02111350 ,عع1710:] عمعنومن) :1963 ,(عرعع1]0) 161 ك8 


-نزكم 61106 1116 :17161114 6ط ,.11 .18320 :1916 ,(مقتلط) عععءط2ه151 1/11[ 
0 ,بع لاغطع0) رعاتمستا-وه:16]آ ,كتودده دء اناه 1© عناواع ه010 


-/72101ع-)-012اعأموك ,نرعوه/70عتردم 1ع من) :1967 ,(ع1ءانا) ععووزعام 
عاعه لا علخ ,0205 


71 عأأجه<ع1201:60 . :005 ع«تطبره7, :1995 ,(2116ع11ا854318) <ناعء نه لا 
.«5اطزه8» .لله ,اتناعك5 ,عطاسسم 


-00) 20قحصعكظ ,كتزعى 06 001461107ثم أء 0176716 :1990 ,(جعع10) ملل 
لا 


010 1 
الفكر الجدية 
حسما 


.225 5-2ع1[ع:8111 ,عاءعع180 »0آ ,7321107 © 126 :2000 

115101[ :20720727724 7176 ,.[28ة .1530 :1980 ,(لتقتقطمعاذ) لللاممتمعااء0) 
.011لا بتاع ل[] روعا ه1800 ع 200 ,11لا ك7716 1455م 2 [ه 

5 و,«1111011616 12 ع0 ع1ناخطع؟37 علآ» :1965 ,(ع10ة01) 011162 
ما لكر ءات اللي وتاك © توفت 

4 5/111110:115011071 126 هط ,.5آ .1220 :1949 ,(غو0[) أء01355) ألا جع01216 
.08 ,215 2ن) ,ل1117ناك ,+22 '/ 


0103116 ياك 00/1115 ,«ع11ناد 2آ1» :1969 ,(عمرء 1ط -طوء1)‎ 01716771, ١" 
211 عق‎ 2 


8 "2 ,مننتفاراء ياك كا [ه) ,«اءغء عل أغعلاء:1» :1971 

6 1275290715 دء] , 0:15[ اع ء ه20 ,.1زأل :1997 ,(1210116هده0آ1) امتوط 
-23115 ذخ لخ -نإم2وع]'[ عط[-2ة112آ ,رعءععهادة' / 

65 2 ) ,756 لاك ع[أهد 2[ ع مترغترقء ع[ :عدومصعدهء دومتورء: 18.6 : 2002 
6 ذال 

6 0116© 7652611176 2ط .18 .1520 :1924 ,لسماوعظط) بعاو]امموط 
191 0111 1ط/ا ع0 .80 ,«عياو710/1زنزى 


13 ع0 و5ع2ة101م غ210 02 1أناط111هه0)» ,5 .220 :1932 

-طة"! عل تتااءه 8 أء 135101165م 215 3117 ]3116121321مم2 5ع1 الا ”ل 

2 .011 .116251612ع1آ .ل 12 ,«تالتعادهمه كلاع1 ع0 16])101م2عا 
7 ,«وأعصعووء وعاعجرزء 1 » .011 ,13101155 رء لسعم 


5 111107115165[ 811617165 و5عط .عأع2010مع4'1 كتهوددظ ,..؟) .20 :1939 
.1979 ,210مطة[021) .عع 1(هدكتمدء 1 4[ ع0 :نه ] 


,11223آ ,1277107105 27711115 65[ ,. 11 .220 :1953 


ناك .0] 01171201171 21 1ه 1210600 :2001 ,(ع15مجمطةوءط) أنوأموط 
126 


-63؟ 12 ع0 غأارء6 عناعم 13 2[» .12 .220 :1966 ,(9010 ععاط) امتامئةط 
ل821259آ1 ,7716114 1© علاع221ط .8676119116 ععتء رغ صدظ' [ ,<«ة6 ذا 
,1989 


2 150711167116111 86 : 1991 ,(ع0120)-ضنوع1) 2021ع23556 
أطط ا[ ,أعخ*تلاا 716 715011716771611 14 2022611676 71011 1652206 


ره '! ع0 كرورم تاع نمز دء| أه© ع[ عنناءام عء سالا" :1962 ,(5626]) وممعوووط 
.0 بستولا ,عا معمعتتة أء عناع2 .60 *3 ,ععترء هم 


431 01 
الفكر الجدية 
حسما 


-60آ عنآ ردء[1710ززى ر5عع7710 ,كزباءايله0 :1988 ,(أعطء841) بموء835)0111 
.01 2104م 


أتناء5 نحل .1804 ,رباع آلامء عنجا ”0 ععرزماىة8 .بء/8 :2002 


-771ا1ط عاط .174771111771 171/4115 كأأمم 841-60 :2001 ,(مصوظ) 20125 
ستاءعظ8 ,.عالا مارع8 تعاعا1نا ,عاراء:[ءومع 


لله ,ععه]6 :11/077111 41ر1 :1962 ,(صمع1) تقطلتةط 


نحل .180 رعنجعاى ءا «لاى داسك .أ .0هعا نوو 1867 ,(.5 وعأمقط©) ععئزوم 
8 ,اتناع5ك 


6 1© 1415© 0465 26511011 2ط :2007 ,(82101110) املع أللوةط 
نآ رع نأك 2[ 46 أه© 2715 د5ع4 


آ ,كعع1712 ده[ «لاى 5علاوأع501010 دعراء ماع16 : 2008 


1117 متنه امعط :م3 ع[ [ه كاعم [ثو«4[16 :2002 ,(ع216د63) مئعط 
.([]8) علء1اكم تنظ 8ع[ رووع21 (102173511] 1168615 ,[2775107 


-نردم ؟][آ .]قل +17 5101115172د معط ,.أقتة .20 :1922 ,(روعا[ة0)) ععاوراط 
برلتحة2 طدوع كا ,كأدوط لمءتعماماط عه لأمعءأعمامل 


48 5055086 :7167712آع أ عتعمأمومم م4:11 :2000 ,(عمع11-ع15121) اانتواط 
.8 ,تناه الفط .60 *2 ,ععمتج]ز "| 'هم مع0دكمم ,عوهدجة'[ 

1( 265261116 ©[ 126 ,.1] .2820 :1480 .7 ,ي562ع2232 113اع0 معواط 
.8 ,ر5عآ1 0135ع11 11 ,7617:1472 


مه 2701087 2ه ع1 :7ه ,دعءنام0 :1970 ,(ع84211116) عممع راط 
.55 21715137ل]ا عع61210 نهدن 


1 (06210ناوطقط!' .[ ععنعة) :1969 ,(طااءعء:142) أعمرعاط 
"82 ,16و 01161 ,«أعصده]! ,عناواع 106010 

10[ 2[ ,ك5عع177164 دعل #زادء8 ع8 :2003 ,(165الوع13) رعلةاعمة 8 

.ععلء11086 ركء1ء«12 4175© 1© كألاى ع[ علهو 6) :1998 ,(2ة]8) 113 

-80117 2152 1اأقاقخطن) ,1ألامطسسظ ع0 عمززء[ ج.8 :1989 ,(20شت1هظ1) خطاعع]آ 
801 


/10» .للم ,.ظ.ت). لا ,عتوودى ]هن : لاتوعميرهة ع[ :1978 ,زععععاط) لامهاوع ]1 
18 


عطهن) ,7162© يلت 11676لتط 2ط :1991 ,(عء21طوط) وعضمه1اة*ل التسدوبعظ] 
اال 16215 


-ع4/11 '[ «لاى ١ع‏ قلتت '[ 6 عدونرزأهع0مه0 2 :19763 ر(أعده1ط) لممطء يم 


012 1 
الفكر الجدية 
حسما 


داك 1[ عتضلته !]ا ع دع [أعيناءء!]|17116 270014110115 565 1© 11169116 
1998 ,لإع 50110 .3118111 أ عدالكع؟ .60 ,أعاجاطا دء 1716« 

-8010 ,قطه9[! ,6-7 كط «دعل2وة|0» ,5107171157716دء«وعده' .ط ,.كتل :19766 
6 


للمء ,اتناء5 ندل .104 ,ء10م ء«م(زمه 61ج هل :1975 ,(أنده) كناون 11 
7 ,«وامزه20» 


.لأناء5 ناكل .20 61170416 5ك .611071 ] 8 16عزء1 211ز :1986 


15 .ع |: ات © 15110115 ..1! .220 :1893 ,روزم1اغ) اعغ1]آ 
2002 مطوعة 1ط ١0110,‏ تع تع ده '] «ياى 016 اك[ 216 0 


6 :251101165]اج2 2715 45 ع/1ف 11151071 2727111114116 ,.11 .220 :1899 
,رعاعع 51 طعت 1لا ,.؟آ .220 ,7107106 لاله 0(1آكادا أء 1/6 1 ك1 0 


-126 لال 5ط [لطهةن) ,دء|0عغآ دع 1001! :مأك 2ط :1982 ,(ؤقااءع10) عطءع1]0 
1 


1 02505) عل ,كمتدء١‏ عء] ع476 207176752110115 : 1985 


و/15131آ لمن 1رع متك عالألأمعاء5 ,رمنزوعءم26 :1984 ,(ع20710[) علاء0]آ 
علهلا برعا[ 

رأأء5ى© لنتهوظ 07م 5أ1تلان 7 16715اء 11 .1ك ط :1911 ,(عأكباعندحة) مذله] 
7 ,«وع201018 5لعلطةن)»» .011» راء01355) 

بر[ممدماغطط ,م ,أهجلاع 1ط ١16‏ ع 122241 : 2001 ,(102010) علء00681]آ 
/101112312] ,رؤوع+2 '9آ511 10117972 عع1نا 0[ ,76012 داع 116 1ه 
.12 

-متةن) رووع:8 /[)151ء تكلم لا 1812102201 ,تلقل ر زه ع/ة] أميداء ةلآ 16 :2007 
.(.11355) ع52108 

هآ "عن '[] الاى أوكدكط .40156 عزعدء] 16 :1981 ,(عئ1ة1ن)-ع14211) وتوم خ] 
8.10.1 ,1/7116 


عل دع طتهازولء الهنا وعووء27 ,1216 لك راث ع[ .22221965 : 1990 
نآ 


-)53112 ,ر5غ2 1222لا ع0 111217151621565 وعووء281 ,عع01777:0 1.1066 :1995 
116 


468 ...11 .1:20 : 1984 ,(اتسمعط) ععمعع 2 ع زوع تقط0) وعوم ]1 
بأعطع 1لا ستطاك ,ءالع 12د “9[] يل نامع '[ ع دع زاج ابل .1:6 [ه 6+ 1ه 
.1286 


013 0 
الفكر الجدية 
حسما 


,321ل 1[ ,عكتدهل!آ 06 دعررواط دمر] .11 .530 :1851-53 تاكنلا 


-1(© زط [١‏ ,776771 ينك عأه«76ضع ع«زماى ةي :1946 ,(وعع3601)) 5300111 
أ206ع(آ1 ,عا طعمطاتوتتة أء عدابى .1832-1897,60 ,مسفسكء 4 110:1 
1973 


-( |0476 07:1 ز 115107 :ترع20[0:[ع16 2:14 عأنراى 11171 :1983 ,(لامموظ) الود 
.5 ,5101371010 ,كاي 


ر«10110» .1[أمء ,22210 للدت ,ء7ه :عه :1940 ,(آسهظ حمدع[) م1 روك 
.1236 


لتناع5 رع معنم ععوتدتة رط :1987 ,(ع1 1122 -ممع[) عع 1أعقطءد5 


ع ءأأمهدم]ام هآ اء معناو ةانم [ادء [ط .©:7104677 عع2'[] ع0 ]مج '.[1 :1992 
لت ,كلامز 205 0 ءالع 12د “85[ يال 1ه '[ 


.لتنء5 ندل .18:4 ,2 ب«مقاعقر هآ منتوعريرمع :1999 


-أى 5ع 0671256 :011171117110116 © 2 2/117165 74 :1970 ,زع رمعاط) ع ]اع هطء5 
التناء5 يلل .80 دمع ه ليام 


.10 111011011 01 17آ لاير0 :2 , [01717101111101/61 © 4 62/117165 74 :1972 
.لتناء5 لال 


10 1004 لاك 0141:0176 ©771تجتن ".1 :1980 ,(015ام0آ قدع ل) تع [إعغطعد 
7 ,ءازهغ1”5 عل 


ذال 5تعلطةن) ,5عع 7124 065 111014161716711 يتل 21 27107106 7211 :1997 


5 أت 5علان 61 [م "مم داء[ط0 ٠‏ دعتو 1[ م0 <ع 01671610 :1998 
آ.2.)0 ,دعع071162 


2.0.1 ,عناوةط1أامءاهم أنه ل دندمةاده0) :1999 
0 ل0تفصطط ,عتعهكما اء مدهدةن :2008 ,(عستجدل8) أععك ]ساعطعد 


1 70[0865 425 21510176 ,. ]1 .1320 :1977 ,(عصدعلاه178) طءئباطاء ا [طعد 
.0 ,الاعطع ه20 عا ,7ه 


- 286 ,.؟] .1120 :1809-10 ,لأمصعظ اعتصودآا طععلعاءط) عوعطعه تسععاء اطعد 
.7 ,.آلآط إأمع© داج[ .180 ,علاوة اناو 6م 


6 #(مننوعن هلا نو «ملجوع عه عر ,.علل :2002 ,(ع0 و1 -صدع[) التسطءك 
.«15012865 5ع0 75تاعا ع[ل» .1[لمء ,3311151210) ,ع تعر ه1 


1 1 ,تلك ١13260135,‏ ,7716:1212 1177162271 :2006 ,(لااطء 1 ) 2انه تخطعه 
2008 


-35 1207 ,7712ه[ء-12075) 01716714 لاك معوودهة' 1 :1999 ,(01115آ) تا1ناعوء5 


014 1 
الفكر الجدية 
حسما 


115 ر5قع0101) ,(ياء[-5ى17207 رع دياع 0 
7 ,كعذناع 56 ,74071071011 1ء21 :1956 ,(أعطء1/ة) «مطميعدك 


-712 712116 776616 :1948 ,لمع عمج 171) عع جوع 717 عل (ع012110)) 17012قط5 
100101 سآط.ظ.ظ. نل) ,110(1ك :زمه ©[ ع4 11116 


-مططالزة عا .تأوطع1ك مللاماءكايك[» ,.] .230 :1945 ,(ععل9ء81) 0 1أمقطد 
5 لله 0) ,5021616 اء عابروى ,«ع116200 عل غم1طهاء؟ يال عج 151 
1282 


01 اه 110711211010 ,لل :1983 ,(ء542) أعمعء7/ اع (لبده-صدعء[1) 1121011ك 
8 ك0 , 015[ هرمن ,نضا 


15 1101" .5 1ع 0/14) ع1 أعمع 7ط :1995 ,(801111231) زد 
0 ,رؤوع21 2لمع013) ,21676) 1176 تلت 


0 ,112/م72ع010زج 14[ "نان ,.؟1 .1220 :1977 ,(2ةدناذ) 502128 
0 ,2801118015 


5 ,ولا ]71أء5 671 70717211 لاط .وتتوعورء2 :2000 ر(زععرع 1ط) ستاءعمك 
5 ع0 و5ع3115 زواع نالآ 


© 0247© نأك أء[0نم ء[ :ء07هن ,«عوبجءظ ر.عتل :1999 ,(ع1[121112ند) 5011162 
-12 8ط ,كأعلاكاا دوهن 


-ل ومعلالمنا! عل وعمغاءع322ء كلصوعع دع[» :1953 ,(عمصعلاظ) ناقتكنام0ك 
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الثبت التعريفي 


اجتماعو ي (عسكتومامك60) : مُصطلح لفق من 5001010816 (علم 
الاجتماع) وقد أضيفت إليه اللاحقة (©1556) لتُفيد بمعنى سلبي» كُل 
خطاب مُنغلق على ذاته. نزعةٌ تميل إلى نسب كلّ الظواهر البشرية 

إدراك الذات («منمءءه1ءمممم) : مصطلح شين من اللاتينية 
5لا602 ويعنى "الخاص'. ومن كلمة «همنامعءن,ءم (إدراك). وهو 
يعنى مجموعة الأجهزة المُستقبلة» والمسالك» والمراكز العصبية في 
الحساسية العميقة» وهى إدراك الذات بطريقة واعية أو غير واعية» 
أي إدراك وضعة مُختلف الأعضاء ونشاطاتها وفق وضع الجسد 
بالنسبة إلى شذة الانجذاب الأرضى. 

استحوار (3<052160216) : نظام من التمثيل فى الفضاءء يتم من 
خلاله إسقاط المحاور الثلاثة فى الفضاء بطريقة ثُنائية الأبعاد» وفق 
ثلاثة خطوط مُستقيمة» وذلك دون أن يتم تصحيح المنظور بطريقة 
بصرية. 

أسلوب تصوير فوتوغرافي باستعمال الصمغ العربي وبيكاربونات 
البوتاسيو 7 (ع2)6تامعطعلط عستسرمع) : اسلو ب تصوير فوتوغرافى اختّرع 


019 
م 
حسما 


في القرن التاسع عشر» ويستعمل الصمغ العربي وبيكاربونات 
البوتاسيوم. 

أضوائى ©:دنهزهدا): أتباع تقنيّة الرّسم المُنبئقة عن الانطباعيّين 
الجدُدء وهي تقوم على اقتراح مُقاربة مركبة وخاصّة لنقل الضوء. 

ألسُّنية (©دوناوأدعه01): دراسة اللّغة وهى تتميّز عن القواعد التى 

إيقاع سير كاديان (هدذلوءمك عسطان) : إيقاع السي ركاديان نوع من 
الإيقاعات البيولوجية تبلغ مُدنّه 24 ساعة. وهو الذي يطبع حياتنا 
اليومية بشكل كبير ولاسيّما إيقاع اليقظة والنوم. وأكثر ما ثلاحظ هذا 
الإيقاع عند النبات» عندما نرى وضعة أوراقها وبتلاتها تستقيم وتتفتّح 
توعا ما.تحسن ساعة النهار: 

بنكروماتيكي (300طزمقطءمهم) : استجابة فيزيائية ‏ كيميائية لا 
تُميّز الألوان» وهى نفسها أيّآً كان طول الموجة الضوئية الواقعة. 

تفككية ( 512 1 هم لاعن تأكصمء06) : منهاج أدبى نقدي ومذهب 
فلسفي معاصر يقول باستحالة الوصول إلى فهم متكامل أو على 
الأقل متماسك للنص أياً كان. 

تقليلية (»«وناهسنهفس): (التبسيطية أو الحد الأدنى) وهي حركة 
فنية ازدهرت في ستينيات القرن العشرين وتفرّعت عن المدرسة 
التجريدية. وتتميز التقليلية بتقديم الأعمال الفنية بأقل عدد من العناصر 
والألوان. وتعتمد على التبسيط وحذف الكثير من التفاصيل. 

توحخشية (18111150): مذهبٌ مدرسة الرسم الفرنسية (1900) 
حيث كانت أعمال أعضائهاء تتميّز بالألوان الصارخة والخطوط 
السوداء» والجرأة فى التحرّر من القيود التقليدية. 
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توليف (©208:88): التوليف أو التركيب (أو المونتاج في 
الترجمات الحرفية» من الفرنسية: 2170021886 أي تر كسب أو رفع 
شيء على آخر) هو فن اختيار وترتيب المشاهد وطولها الزمني على 
الشاشة» نحيث 5 ل | سالة محدندة | ا 

22-6 سحو ع ر لمعنى 

حركات العين السريعة (580801916 5101071650686): حركة سريعة 
للعين والرأس أو ناحية أخرى من الجسم أو الجهاز. 

حركة تصويرية (عضوؤنالة1:م)ء1م): حركة قام بها المصوّرون 
الفوتوغرافيون انتشرت ابتداءً من عام 1885» أدت إلى انتشار أسلوب 
جديد من التصوير الفوتوغرافي. بلغت أوجها في القرن العشرين. 
وسّرعان ما انخفضت حذتها بعد الحرب العالمية الأولى. 

حركة ما قبل الرافاييلية (عمفنان6هطمةع6:م): حر كة فنية نشأت ك 
المملكة المتحدة عام 1848» عقب إدانة الرسّامَين هونت» روزيتي 
وميلى للوحة التجلى (5208ناق73058)) التي رسمها الرسام الشهير 
رافاييل؛ وذلك لأنها لا تثراعى مفهومّى البساطة والحقيقة. وتهدف 
هذه الحركةء ومن بين أمورٍ أخرى» إلى تحويل الفن إلى هدفٍ 
وظيفي وبناء. 

ديوراما (810228:28) : نظام يُقدم الصور من خلال عمليّة إخراجية 
معيّنة. أو من خلال وضع نموذج من الصورة في حالته المناسية 
(شخصيّة تاريخية» خرافية» حيوانٌ انقرض»ء أو ما زال يعيش في 
عصرنا اليوم). وذلك بإظهاره في بيئته المعهودة. 

رسم صوري (3220:ةرهم)ءأم): هرو كل رسم موضح يتضمن 
رمزاً بأشكال وألوان بهدف إيصال معلومات محلدة. 


رسم في الهواء الطلق (عسمعتستدمأعام) : المبدأ القائل بالرّسم في 


الخارج. 
441 1 1 
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رسومات حاسوبية (عنطمومع60م): (بالإنجليزية: :62انامممطه© 
نط 2) وهي رسومات الحاسوب. قسم فرعي من علم 
الحاسوب» ورين طرف تركيب المكتوى المرتي وبعالبجنة» وعلى 
الرغم من أن المصطلح.ء غالبا ما يشير إلى الرسومات الثلاثية 
الأبعاد» يضم هذا المُصطلح أيضاً الرسومات الثنائية الأبعاد وغالباً ما 
تتم معالجة الصور ورسومات الحاسوب عبر برمجيات جاهزة 
ومتخصصة. 

زوتروب (2005056): نوغ من أنواع الألعاب البصرية الذي 
اخترعه عام 1833 و ليام جورج هورنر (110,565 ع78مء0 تصدنلا:/91) 
والنمساوي ستامبفير (5]8202162) . ويسمح الزوتروب القائم على فيد] 
ثبات الصورة الشبكية» بخلق وهم في الحركة. 

ستاخانوفيسمية (548108920:0199): طريقة عمل معتمدة فى 
الاتحاد السوفياتي» تتميّز بتشجيع العمّال وحقّهم على التناقس لزيادة 

سيميوسيس 95681109499): العلاقة بين المشار والمشار إليه. 


شامانية (©22وذهمهةسوك): ظاهرة دينية تتضمن مجالات 
وممارسات الشامان وهم د دينيول يقولون أن لديهم كوة التغْلّب 


على التيران فيستطيعون التغلب على العقبات» عن طريق جلسات 
تحضير الأرواح. 


شَبَقي (1قهة011): ما ينم عن الرغبة الجنسية. 
طباعة فوقية («ونووع:موزونة): طباعة صورتين أو أكثر على 


طوبولوجيا ©0001081): فرع من الرياضيات يُعنى بدراسة موقع 
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الشيء الهندسي بالنسبة إلى الأشياء الأخرىء» لا بالنسبة لشكله أو 
-ححجمة. 
ظلال خاصة ©:ممهم »:طه): الظلال الخاصة لغرض ما 
يتعرّض للأشعة التي تسقط عليه من مصدر ضوثي مُعيّنء يُنقل على 
كُلٌ جهات هذا الغرض الذي تُفلِت من الأشعّة الضوئية. الظلال 
الخاصة هي تلك التي نجدها على الغرض نفسه وهي تنجم عن ظل 
الغرض على نفسهء فتُحدد شكله وتُبرز مادّته وهيكليّته» وتزيد 
-«حبحمة . 
ظلال محمولة (ع6:مم #تطاسه) : هي المنطقة التي تفلت من 
0 3 و من عرض ما على سنادهة. و اساي 
عتم أكثر) من الظلال الخاصة. 


علم اللمس (عنونامهط) : علم اللمس» يشمل دراسة اللمس 
والعوامل الحركية؛ أي إدراك الجسد فى البيئة. 

عنصورة (»«أم): أصغر عنصر منفرد في مصفوفة صور نقطية 
أو في عتاد توليد صورء أي إنه أصغر ما يمكن تمثيله والتحكم في 
خصائصه من مكونات الصورة على الشاشات بتقنياتها المختلفة». 
وأصغر ما يمكن مسحه وتخزين بياناته فى الماسحات الضوئية» أو 
فى مَتحسّس الكاميرا الرقمية. 

فاصل أيقونى (©5ة)ومهمءة) : حاجرٌ مزدان بالأيقونات يفصل 
المذبح عن المكان الذي يجتمع فيه المُصلّون في الكنائس الشرقية. 

كتّب تقليب الضور (عاممظ من11) : كتابٌ يضم مجموعة من 
الصور التي تختلف تدريجياً من صفحة إلى أخرىء ما يُتيح للقارئ 
أن يقلبها بشكل سريع. وتظهر هذه الصور وكأنها تتحرّك. وهي في 
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الغالب كُبُّبٌ مُصوّرة مُعدّة للأطفال» بيد أنّه يُمكن توجيهها للكبار 
باستعمال صور فوتوغرافية بدلا من الرسومات. 


كولاج (001286©): من الفرنسية 001168 (والتي تعني لصق). 
وهو فن بصري يعتمد على قص ولصق العديد من المواد معاً. 
وبالتالي تكوين شكلٍ جديد. وكان لاستخدام هذه التقنية تأثيرٌ جذري 

بين أوساط هينات الزيتية في القرن العشرين» كنوع من الفن 
ليدع أي التطوّري الجاد. 

مُستقبلية (©وذهد6دة): حركة فنية تأسست في إيطاليا في بداية 
القرن العشرينء وشكلت ظاهرة فيهاء وإن كان ثمّة حركات موازية 
في روسيا وإنجلترا وغيرهما. أسّسها الكاتب الإيطالي فيليبو توماسو 
مارينيتى وكان الشخصية الأكثر نفوذا فيها. والمستقبلية» كلمة شمولية 
تعتى التوجنة نحو المستقبل وبدء ثقافة جديدة»ء والانفصال عن 


الماضي. 
منظار الصور اللفافة (©821805205:م): منظار مُتقّن تنعكس فيه 
الصور على مرايا موشورية. 


منظرة الأزو ال (عممعوننطهمغطم) : مصطلح يو ناني يتألف من 
716137-25 أي ' مخادع "' و متعم ماو أي فخص. وهو كناية عن 
لُعبة بصرية توهم المُشاهد بأن الصورة تتحرّك» وذلك بالاستناد إلى 
مبدأ ثبات الصورة الشبكية. وقد اخترعه عالِم الرياضيات والفيزياء 
جوزيف بلاتو (21366810 طء305) عام 2. 

منظور جوّي (عسوتمغطم205ة علاععمورمم) : المنضي ر الجوّي 
تقنيّة تصويرية بشخل أساسي تقوم على إبراز عمق الأسطح المتتالية 
بإغطاتها تدريجة] 5 القريب إلى البعيد)» لون الجوّء والسّماء. 
وأعيد اكتشاف المنظور الجوّي خلال حقبات مختلفة. كما تظهر 


444 0 
الفكر الجدية 
حسما 


اللوحات الجدرانية فى بومبيى (200861©) أنه استّعمل منذ العصور 
القديمة. 

موسيقى تصويرية (508 68806): هي المعادل المسموع للمشهدك 
السينمائى أو المسرحى أو التلفزيونى أو الإذاعى. وهى من العناصر 
الأساسية في صناعة الفيلم السينمائي أو المسرحية. 

نسبوية (12)005[1590©:): مذهت يُقَرّر أنْ المعرفة نشعي بع 
العارف والمعروف. 

نقطة استهراب ©)ننة 06 018م): تُقطة تّلاقي الخطوط في رَسم 
وكأنها هاربة. 

نمو ذجَ الأزر ق المخضر (©ممصوزء) : انلق ب تصوير 
فوتوغرافي» نحصل في نهايته على صورة باللون الأزرق المُخضّر 
(مهن). 

نموذج أمبروزي (عم9)مطصرة) : أسلوت تصوير فوتوغرافي» 
اخترعه جيمس ييز وز كاتينغ (0128ا0 ءعومءطترث 2:065[) ويمكن من 
ووسعر منخفض. 

هندسة إقليدية (©ضمءذ0ناءدهء عنئ6ضرمنع): الهندسة الإقليدية 
تدرس الأشكال وتخضع لمجموعة من المسلمات وضعها إقليدس في 
كتابه العناصر. إِنّها الهندسة التي تَدرّس في المدارس الإعدادية 
والثانوية. 
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الفكر الجدية 
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إيجاد مركز الع مع ماوع 
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بنيئة 1 01 2010ظ 
بورتريه 20131 
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حركات العين 

حركات العين السريعة 
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الفكر الجدية 
مسرا 


ذهاني 
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رؤية ظلامية 

رؤية في النهار 

رؤية مزدوجة 

رؤية نهارية 

رؤية هامشية 

زاوية الاختللاف 
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سُلْمِ أحجام الأسلح 
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سورياليّة 

سيرة ذاتية نفسية 
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صباغ 


صناعة الأيقونات/ مجموعة أيقونات 
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صورة تصويرية 1127 1113286 
صورة تفاعلية 1 122286 
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0137 7 
الفكر الجدية 
حسما 
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ماكلوهان» مارشال: 334 
مالديني» هنري: 94. 140 
ماليفيتش » كأسيمير: 319 
مايكل أنجلو (رسام إيطالي) : 
0 271 272. 404 
المدارس التصويرية: 272 


المدارس السيميولوجية: 340 
المرحلة العصبية: 20 
المرحلة الكيميائية: 20 
مُصطلح التجرّد: 322 
مصطلح الشمولية: 319 


المفاهيم التحليلية النفسية: 108 

مفهوم الاستبطان: 88 

مفهوم الإشارة: 382 

مفهوم الإطار: 138. 153 

مفهوم الفن: 220. 267. 277. 
3 362 375 

مفهوم الانفعال: 115 

مفهوم الأيقونة: 226 232» 246 
247. 271. 291. 307 
2 396, 402 

مفهوم التصوير: 72 

مفهوم التعبير: 302؛ 361 363 


مفهوم التمثيل: 96» 376 377» 
7 395 


مفهوم السببية: 137 

مفهوم السيادية: 231» 233 

مفهوم الشّعاع الضوئي: 162 

مفهوم الشعرية: 280 

مفهوم الشكل: 69. 73. 81. 
9 312 


مفهوم الصورة: 4 _ 215 88غ. 


390 389 2379011 2 

مفهوم الصورة الذهنية : 88 

مفهوم العُمق: 41. 68 

مفهوم المعلومات: 74 75 

المقاربة السيميائية :. 339 

الم الضوئي: 21. 34 

ريرم + عرشو 199 

المنظور الاصطناعي: 40. 2155 
3 310 2311 313 
4 317. 380 

المنظور الطبيعي : 0 2.303 310» 
2 380 

موردرء» جوزيف: 300 

مووي غوسكاف: :3593 

موريس » روبرت: 162 

مون سارو 3697 

موندريان» بييت: 319 

مونيهء كلود: 374 

مونييه» روجر: 140 

موهولي - ناغي» لازلو: 79 

مويبريدج» إدوارد: 324 

ميتري» جان: 86 

فيك كريس هيا10 5016: 
103 


ميرلو بونتي» موريس: 48 
139 
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ميسونيى؛ إرنست: 366 
كان ع 
نادار (غاسبار-فيليكس تورناشون) : 
7 298 
النظام البصري: 20 -21. 53. 
١70 .2560 .]26 9‏ 
النظرة التشكيليّة : 75 4إل. 7لاء 


لاقل 183 4هللء 274. 
08 200 هاة ‏ فال 
361 369 

النظرية البنائية : 72 


النظرية المعرفية: 129 130 
النماذج الاتصالية : 29] 
النماذج الاحتسابية : 129 
النمط البعيد: 93 

النمط القريب: 93 
النموذج الألسني: 80 
النُظام الإدراكي: 314» 319 
النوروفيزيلوجيا: 130 
نيسيرء أولريك : 60 
نيوتن» إسحق: 24 

نييبس » نايسفور: 200 


اشاس 


هارتونغ» هانس: 368 


- 


هارينغ» كيث: 371. 

هاملت (رواية لشكسبير): 376 - 
37 

هانسونء» دوان: 101 

هايدغرء مارتن: 2350 387 

هلمهوتزء هرمان فون: 47. 52 

همبولت. فيلهلم فون: 251 

هنري السادس (ملك إنجلترا) : 
2566 

هوبل» دايفد هانتر: 46 

هوسرلء إدموند: 90» 139 

هوسيرء أرنولد: 379 

هو شبيرغ ١‏ جوليان: 57 

هولبينء هانز: 296 

هوميروس (شاعر إغريقي): 293 

هيغل» غيورغ فيلهلم فريدريتش : 
267 

هيلدبراند» أدولف: 93 


- وق - 

واتوء جان - أنطوان: 355 

وارهول» أندي: 217 

والش. راوول: 254 

والون؛» هنري: 185 

وايت» جون: 316 

الوحسدة الكصسومرية: 6135 
356 

الوعي الإدراكي: 90: 326 

وورف» بنيامين لي : 240 

وورينغرء فيلهلم: 112 113» 
156 

وولهايمء ريتشارد: 321» 2.348 
3602 

وويفيرء وارنث: 74 

ويتستون؛ شارل: 45 

ويستون» إدوارد: 398 

ويشكوفء ألفين: 373 

وييه» دانيال: 169 


© أصول المعرفة العلمية 
© ثقافة علمية معاصرة 
© فلسفة 


© علوم إنسانية واجتماعية 
© تقنيات وعلوم تطبيقية 
© آداب وفنون 

© لسانيات ومعاجم 


افك الكدية 


00“ 
أ هده 
][سدا سر 


المنظمة العربية للترجمة 


هذا الكتاب هو خلاصة أصلية عمًا توصّل إليه 
العم عديكا من ملوننات حول الضورة. كوسيدة 
تعبير وتواصل؛ وكتعبير حسّي عن الفكر. يتضمّن 
الكتاب عرضاً لأبرز المشاكل التي تطرحها الصورة 
ضمن ست مقاربات متتالية: الصورة كظاهرة 
خاصّة بالإدراك (فيزيولوجية الإدراك): وكفرض 
يقع عليه نظر المشاهد (علم النفس)؛ فالصورة 
تقيم علاقةً معه بواسطة وسيط أو جهاز خاص 
(علم الاجتماع. الوسيطية (72601010816))؛ كما 
أنه يُمكن الِلِيََوْءْ, إليها لأغراض عديدة وقيم 
متفيّرة (علّم الإنسان)؛ وقد عرفت أهميّتها 
الاجتماعية لحظات تحؤل مُهمّة (تاريخ)؛ 
باختصار. هي تمتاز بقدرات خاصة تميّزها عن 
اللغة. وعن سائر التجليات الرمزية الصادرة عن 
الإنسان (الجماليات). 


هذا التحقيق يشمل أنواع الصور كافة - 
الصدوعة يوونا والصرورة أوكومافيكيا ‏ السامدة 
متنا والمتحرّكة. وقد حرصنا على ألا ننسى أي 
نظرية: أو مقاربة. كما تطرّفنا إلى اخر التطوّرات 
التي عرفتها الصورة. 


© جاك أومون: أستاذ فخري # جامعة السوربون 
الجديدة- باريس 3: ومدير ش معهد التعليم العالي 
للعلوم الاجتماعية 8111855. 4 رصيده زهاء 
عشرين مؤْلفاً عن السينما والرسم والصور بشكلٍ 
عام. من آخر مؤلّفاته: 017177111 :11006771672 
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لاع" ,01771026 1141106 ,(2007) 1ه دمل 

.(2010) ء 7112ل[ ه[ 02 1أه11ه' 1 ,(2009) 


© ريتا الخوري: حائزة على شهادة دكتوراه 4 علم 
الترجمة من جامعة الكسليك؛. شاركت 4 ترجمة 
بعض الكتب إلى اللفة العربية منها تربية الصقور 
0 7011 1641207177 /0 "4 ©17) 
08 0110 1701711719 - “نا وآ 
(1"410115 0071176-10415©0: وسيرة أكبر نامة 
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